SI. Asyst. Uniw. Mgr KRYSTYNA WILKOWSKA (Warszawa) 


IMPROMPTUS CHOPINA *) 

Utwory występujące pod nazwą „impromptus 14 zaliczają auto¬ 
rzy podręczników nauki o formach muzycznych do tzw. formy pie¬ 
śni. Na podstawie rozważań teoretycznych, jakie poprzedzają zazwy¬ 
czaj omówienie form stosowanych, tzn. tańców i tzw. utworów cha¬ 
rakterystycznych, a więc i impromptus, nie trudno przekonać się, 
że określenie „forma pieśni“ oznacza w tym wypadku najprostsze 
ukształtowania okresowe. Z powyższego wynikało by, że impromptu 
jest taką formą okresową. Bliższe jednakże zapoznanie s:ię z utwora¬ 
mi tak nazywanymi przekonuje nas, że pogląd ten wymaga dziś grun¬ 
townej rewizji, ,i to rewizji wypływającej nie tylko z potrze!) natury 
metodologicznej co do sposobu badań, ale i z faktycznego stanu rze¬ 
czy. Jak przekonamy. się w toku niniejszej pracy, impromptus nie 
można wyłącznie zaliczyć tylko do form okresowych, bowiem w utwo¬ 
rach tych znajdujemy różne sposoby kształtowania, a więc zarówno 
kształtowanie okresowe jak i figuracyjno-ewolucyjne i wariacyjne. 

Najczęściej stosowaną budową w impromptus Chopina i Schu¬ 
berta jest struktura ewolucyjno-figuracyjna. Na tym gruncie krzy¬ 
żuje się ono z etiudą i preludium. Inna rzecz, że impromptus nie prze¬ 
prowadzają figuracji tak konsekwentnie jak preludia i etiudy, nie¬ 
mniej jednak odgrywa ona tam wybitną rolę. Wszystkie impromptus 
Chopina, nie wyłączając nawet »FantaisieTmpromptu“, posługują się 
figuracją ewolucyjną. Figuracja przenika przeważnie większą część 

*) Poczuwam się do miłego obowiązku złożenia serdecznego podziękowania 
Panu Dr. Józefowi Chomińskiemu za cenne uwagi metodyczne, których mi nie 
szczędził podczas pisania niniejszej pracy. 
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ulwom, czego np. dowodzą Impromptus As-dur op. 29 i Ges-dur 
op. 51. Pochodzi to stąd, że impromptus na ogół stosują repryzową 
formę trzyczęściową, a więc. A—B—A, gdzie części skrajne są za¬ 
zwyczaj figuracyjne. Jeśli chodzi o zjawisko figuracji, to jako czyn¬ 
nik formotwórczy występuje ona przede wszysrtkim w muzyce in¬ 
strumentalnej, gdzie pojawiła się na gruncie dawnych form impro- 
wizacyjnych, jak preludium, praeambulum, toccata 1 ). W wieku XVII 
figuracja posiadła już zupełnie jasne oblicze, posługując się snuciem 
motywicznym jako podstawową czynnością konstrukcyjną. I chociaż 
w tym czasie istniał już system tonalny dur-moll, który stał się pod¬ 
stawą dla powstania budowy okresowej 2 ), to jednak utwory figura¬ 
cyjne początkowo nie wykazują skłonności do jasnego rozjczłonko- 
wania i symetrii. Utwory figuracyjne były nastawione na płynność 
przebiegu formalnego bez wyraźnych punktów dystynkcyjnych i za- 

1) Są to tzw. „formy improwizacyjne", które powstały z założeń czysto 
instrumentalnych, z możliwości technicznych danego instrumentu w tym przy¬ 
padku instrumentu klawiszowego. Wybitna rola figuracjii w impromptu tłumaczy 
samą nazwę utworu (por. G r o v e‘s Dictionary of Musie and Musicians, 4 wyd. 
Londyn 1948, tom II, str. 700, H. J. M o s ei r, Musik - Lexdkon, Berlin — 
Schóneberg 1935, str. 347, H. Riemann, Musik-LexIlkon, 6 wyd. Lipsk 1905, 
str. 600). Impromptus Schuberta i Chopina nie wykazują już charakteru impro- 
wizacyjnego: Jak się jeszcze przekonamy w toku niniejszej pracy, nawet naj¬ 
wcześniejsze 'impromptu Chopina, które wydane zostało pod nazwą „FantaAsie- 
Impromptu", op. 66, wykazuje zupełnie ścisłą budowę bez jakiejkolwiek dowol¬ 
ności czy swobody w konstrukcji charakterystycznej dla utworów improwfiza- 
cyjnych. Być może charakter taki posiadają najwcześniejsze impromptus’ w ogóle, 
a więc V o f i 5 c k’a i Marschnera (por. H. J. Moser, op. cit. i Walter V e t- 
t e r, Franz Schubert, Poczdam 1934, str. 127). Mimo usilnych poszukiwań nie udało 
mi się zdobyć utworów tych kompozytorów celem zbadania istotnego stanu 
rzeczy. Z uwagi na nasz temat jest to rzecz drugorzędnej wiagi, bowiiem nigdzie 
nie znalazłam śladów, aby Chopin interesował się twórczością Mars'chnera czy 
Vofiścka. Niemniej jednak, nazwiska te są o tyle ważne, że korygują one do¬ 
tychczasowy błąd wszystkich autorów prac o Chopinie, jakoby jedynym po¬ 
przednikiem w kultywowaniu impromptu przed Chopinem był tylko Schubert. 
Znamiennym jest fakt, że np. w języku hiszpańskim impromptu otrzymało na¬ 
zwę ,,im p r o vii s o" (por. Paes da Conha, O monumento musical de Cho¬ 
pin, Rio de Janedtro 1947, str. 212). 

2 ) Nie można tu również pominąć wpływu form tanecznych, które 
już bardzo wcześnie wykazują skłonności do symetryczności w układzie po¬ 
szczególnych odcinków formy. Dużo ciekawych przykładów na kształtowanie 
się formy okresowej na gruncie form tanecznych można znaleźć w ,,36 tań¬ 
cach z tabulatury organowej Jana z Lublin a", wydanych i opracowanych 
przez Prof, Dra Adolfa Chyblińskiego (Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej, 
zeszyt XX). 
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hamowań. Dopiero w wieku XVIII i XIX budowa okresowa 
wpłynęła na sposób rozprzestrzenienia się figuracji, mianowi¬ 
cie w kierunku tworzenia się jaśniejszych, a niekiedy nawet bar¬ 
dzo wyraźnych punktów rozdzielczych w przebiegu formalnym. 
W ten sposób zasada tektoniczna formy figuracyjno-ewolucyjnej 
została zachwiana, w rezultacie czego powstawały formy mieszane, 
gdzie na gruncie okresowości stosowana była figuracja. 

Jeszcze w najwcześniejszym Preludium Chopina z roku 1834 
przemożny wpływ budowy okresowej jest bardzo silny. Dopiero 
nieco później Chopin nawiązuje znowu do pierwotnej zasady figu¬ 
rowania, dążąc do niezachwianej ciągłości przebiegu linii melo¬ 
dycznej. Nie ulega wątpliwości, że stało się to pod wpływem J. S. 
Bacha (zwłaszcza jego preludiów), którego był wielkim wielbicie¬ 
lem i bardzo wysoko cenił jako kompozytora. 

I choć Chopin osiągnął bardzo wcześnie zupełną dojrzałość 
twórczą ,i artystyczną, mimo to można stwierdzić u niego w zakresie 
formy impromptu przejawy dość wyraźnego rozwoju. Dlatego więc 
przejdziemy kolejno wszystkie jego utwory tego rodzaju, zaczyna¬ 
jąc od najwcześniejszego, mianowicie od Fantaisie - ImproimptLi 
cis-moll. 


I 

Impromptu cis-moll, op. 00 Chopina powstało według rela¬ 
cji Fontany w roku 1834 :! ), a w wydaniu pośmiertnym 3 4 ) otrzymało 
tytuł „Fantaisie-Impromptu". Jest to tytuł o tyle zagadkowy, że 
utwór ten nie posiada charakteru fantazji, wykazując prostą budo¬ 
wę trzyczęściową A—B—A z szeroko rozbudowaną kodą. Tytuł 
„Fantazja" nie ma przeto uzasadnienia, tym bardziej, że jedno z póź¬ 
niejszych Impromptus Chopina, Fis-dur op. 36, wykazu je o wiele 
bardziej złóż orną budowę i, można by powiedzieć, w pewnym sensie 
swobodną. Ponieważ utwór ten nie został wydany za życia mistrza, 
a więc przed ostatecznym jego ogłoszeniem kompozytor, który pie¬ 
czołowicie opracowywał swoje utwory, nie pozostawił w tym wzglę¬ 
dzie swego ,,placet", dlatego można mieć wątpliwości, czy Chopin 

3 ) Za wcześniejszym powstaniem Impromptu cis-moll przemawia proyta 
struktura harmoniczna tego utworu, na co zwrócił już uwagę Ludwik Bronar- 
sk'i| w swej „Harmonice Chopina", Warszawa 1935, sti. 332. Artur Hedley 
w swej monografii „Chopin' 4 , Londyn 1947, przyjmuje również rok 1834 (str. 190). 

4 ) Wydane zostało w roku 1855 przez Fontanę. 
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po głębszym zastanowieniu się nie usunąłby nazwy „Fantazja", po¬ 
zostawiając tylko nazwę „Impromptu" 5 ). Oczywiście jest to przy¬ 
puszczenie dowolne, niemniej jednak, jak się przekonamy, posiada 
uzasadnienie z uwagi na swą budowę. 

‘Trzyczęściowość formy Impromptu cis-moll opiera się na 
koordynacji części figuracyjnych z częścią środlkową, wykazującą 
zastosowanie śpiewnej melodii. Już ten ogólny zarys formalny za¬ 
sługuje na szczególną uwagę, a to z tego powodu, że większość im- 
prompłus Chopina, a więc także Impromptu As-dur op. 29 i Ges- 
dur op. 51, wykazuje zastosowanie tego rodzaju formy. Z powyż¬ 
szego więc wynika, że impromptu Chopina jest w zasadzie formą 
mieszaną, tzn. figuracyjną z częścią opartą na kantylenie melodycz¬ 
nej. Skoro forma ta zyskuje przewagę u Chopina, i tym samym je.sl 
czymś dla niego typowym, przeto należy szczegółowo rozpatrzyć 
budowę jego pierwszego Impromptu. 

Część figuracyjna rozpoczyna się dźwiękiem zdwojonym 
w oktawie na dominancie górnej, po czym następuje dwutaktown 
figuracja trójdźwięku fonicznego: 

PRZYKŁAD I (t. 1—8) 



Takie podkreślenie dominanty górnej spotykamy już w Im¬ 
promptu c-moll op. 90 Schuberta. Jest to jednak jedyny szczegół, 
zresztą bardzo nikły, który mógłby łączyć te dwa utwory ze sobą. 
Dodać można by było jeszcze jeden szczegół, dotyczący rozplano- 

5) Huneker utrzymuje, że tytuł „Fantaisie" dodał Fontana („Chopin", 
Londyn 1901). 
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wania dynamiki. U Schuberta, po wprowadzającym zdwojonym 
w oktawach dźwięku, podkreślonym silnie dynamicznie (ff), nastę¬ 
puje w pianissimo temat Impromptu. U Chopina natomiast ten 
przebieg dynamiczny odbywa się na szerszej płaszczyźnie, bowiem 
sforzando zdwojonego dźwięku na dominancie oraz następujący po 
nim rozłożony trójdźwięk toniczny obejmuje przestrzeń aż cztero- 
taktową, zanim kompozytor osiągnie właściwy swój cel, tzn. wpro¬ 
wadzenie figuracyjnej linii melodycznej, utrzymanej w piano. Poza 
wskazanymi szczegółami nie można dopatrywać się żadnych punk¬ 
tów stycznych pomiędzy tymi utworami, już chociażby dlatego, że 
Impromptu c-moll Schuberta nie zawiera figuracji w linii melodycz¬ 
nej, a więc nie posiada zasadniczego elementu impromptu Chopina, 
oraz że stosuje odmienną formę, mianowicie formę wariacyjną. 

Gdyby chodziło o wskazanie bardziej przekonywających argu¬ 
mentów na pokrewieństwo impromptus Chopina z utworami tego 
rodzaju u Schuberta, to w naszym przypadku należało by wziiąć ra¬ 
czej pod uwagę Impromptu As-dur op. 90 Schuberta. Nie może tu 
być mowy o jakimś pokrewieństwie melodtyczno - tematycznym, 
czy szczegółach harmonicznych. Ważna jest tu pewna styczność 
pod względejn zasady architektonicznej, objawiająca się w tym, że 
obydwa utwory wskazują formę trzyczęściową A—B—-A z figura- 
cyjnymi częściami skrajnymi i niefiguracyjną częścią środkową. 
Figuracja Schuberta w Impromptu As-dur jest typową figuracją 
harmoniczną, opiera się bowiem na rozłożonych trójdźwiękach: 

PRZYKŁAD II 



U Chopina zaś figuracja wprawdzie wyrasta z figuracji harmo¬ 
nicznej, jednakże wkracza tam już czynnik melodyczny. Dźwięki 
akordowe są u Chopina ozdabiane przy pomocy nut bocznych, 
w dalszym zaś przebiegu nut przejściowych, w rezultacie czego prze¬ 
chodzi kompozytor z figuracji harmonicznej do figuracji melodycz¬ 
nej. Jak widzimy, już w tym punkcie zaczynają wypływać między 
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wskazanymi utworami Schuberta i Chopina różnice dość znaczne. 
Sięgają one jednak jeszcze głębiej — aż do struktury formalnego prze¬ 
biegu poszczególnych odcinków części figuracyjnych. Schubert nie 
zatrzymuje ciągłości figuracyjnej. Figuracja jego jest przerywana 
przez' wstawki akordowe. U Chopina natomiast figuracja płynie bez 
przerwy, rozwija się, potęguje, o czym świadczy właśnie wspom¬ 
niany czynnik melodyczny w postaci nut przejściowych, przyczy¬ 
niających się do powstawania fragmentów pochodów gumowych, 
To przeksztłacanie się figuracji z harmonicznej w melodyczną i, jak 
się zaraz przekonamy, stała fluktuacja pomiędzy tymi dwoma ty¬ 
pami figuracji, są wymownym świadectwem działania jeszcze jed¬ 
nego czynnika formotwórczego, mianowicie siły ewolucyjnej. 
\V linpromptu cis-moll nie przejawia się wprawdzie ta siła w tym 
stopniu, co w późniejszych jego utworach tego rodzaju. Mimo to, 
tu i ówdzie działanie jej odczuwa się zupełnie dobrze. W później¬ 
szych impromptus traktuje Chopin ewolucję bardziej rygorystycz¬ 
nie, nastawiając się na zwartość formalnego przebiegu, tu natomiast 
kieruje nim jeszcze młodzieńcza, twórcza swoboda. 

Melodyka figuracyjna opiera się na specyficznych z a s a d a c h 
k s z t a 11 o w,a n i a for m alne g o, inaczej rozpłynęłaby się 
w chaosie szybko po sobie następujących dźwięków. Prawa te do¬ 
tyczą kształtowania molywicznego linii melodycznej, ściślej mówiąc, 
w linii melodycznej muszą być zastosowane wyodrębniające się mo¬ 
tywy, które z jednej strony są spójnią przebiegli, z drugiej zaś pod¬ 
kreślają punkty jego rozczłonkowania. Nie oznacza to jednak, by 
taki wyodrębniający się motyw musiał przenikać linię melodyczną 
we wszystkich miejscach jej przebiegu. Nader charakterystyczną 
cechą figuracji jest ponadto zjawisko przechodzenia w pochody gu¬ 
mowe, w których wyodrębnianie się oddzielnych motywów jest ju< 
z tego powodu niewskazane, że pochody takie tworzą jednolitą 
całość, nie znoszącą żadnej partykulacji. W interesującym nas 
utworze motywem wyodrębniającym się jest formuła: 

PRZYKŁAD III 



która zjawia się w ważnych miejscach przebiegu. Pochody gamowe 
nie występują natomiast w postaci rozbudowanej, tak iż nie przy- 



tłaczają one wcale siły formuły motywicznej. Obok zastosowania 
szczątków pochodu gam owego widzimy również jego kolorowa¬ 
nie. Oto figurację z t. 8 można sprowadzić do tego rodzaju na¬ 
stępstwa : 


PRZYKŁAD IV 




Uproszczenie to wymaga jednak wyjaśnienia. W dotychczaso¬ 
wej literaturze muzykologicznej często stosowano takie uproszcze¬ 
nia i na ich podstawie wysnuwano odpowiednie wnioski, niekiedy 
prowadzące nawet hardzo daleko. Ale rezultatem tych zabiegów było 
często to, że działanie uproszczonego tworu melodycznego nie 
zgadzało się z jego pierwowzorem, wobec czego wyprowadzone, 
wnioski musiały być fałszywe. I my również dokonujemy w tym 
wypadku uproszczenia, nie mamy jednak bynajmniej zamiaru prze¬ 
konywać kogokolwiek, że charakter uproszczonego odcinka jest 
identyczny z charakterem pierwowzoru. Przeciwnie, zabieg ten, 
wskazujący na podłoże gamowe linii melodycznej, ma równocześnie 
wykazać, że na skutek figuracji zmienia się charakter opadającej 
gamy, że staje się ona w swym wyrazie czymś zupeł¬ 
nie innym. Nie zawsze jednak wgłębianie się w strukturę 
linii melodycznej prowadzi do poznania jej charakteru. Niekiedy 
o charakterze decyduje budowa ogólna. 

Otóż, w naszym wypadku linia dwóch pierwszych czterotaktów 
wykazuje budowę paraboliczną, tzn. opiera się na wznoszeniu się 
i opadaniu do punktu wyjściowego 6 ). Przy wznoszeniu się można 
zauważyć zjawisko stopniowego gromadzenia energii, dzięki 
powtórzeniu materiału melodycznego jednego taktu w takcie na¬ 
stępnym, po czym następuje szybki wzlot, którego rezultatem jest 
z kolei kierunek opadający. Tak wygląda budowa pierwszego ośmio- 
taktu Impromptu cis-moll. Jest to przeto, jak już stwierdziliśmy, 
typowa melodyka figuracyjna z oddziaływaniem czynników linrmo- 


',<>) Na falistość linii, melodycznej zwraca uwagę Paul E g e r t (Friedrich 
Chopin, Poczdam 1936, sir. 36), jako na szczegół charakterystyczny dla stylu 
melodycznego Chopina, 
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nieznych w pewnych miejscach 7 ). Sytuacja zmienia się natomiast 
w znaczym stopniu w następnym odcinku utworu. Podczas gdy 
w odcinku pierwszym linia melodyczna była przeniknięta figuracją, 
która stanowiła o jej wyrazie, była czymś istotnym i immanentnym, 
nawet pomimo znaczenia czynnika harmonicznego, to w odcinku 
następnym wyodrębniają się z figuracji już poszczególne dźwięki, 
które są nosicielami przebiegu melodycznego i jego wyrazu. Figura- 
cjn nie jest tu czymś najważniejszym, przeciwnie, schodzi do rzędu 
czynnika drugorzędnego, slając się po prostu środkiem zdob¬ 
nie z y ni. 

Nie inaczej rozumiał to Chopin, akcentując w piśmie muzycz¬ 
nym melodycznie ważne dźwięki, jak to wykazuje następujący 
przykład: 


PRZYKŁAD VI (t. 13—24) 



7 ) Typowo niemiecką interpretację frazowania taktu 12 podaje Hugo 
Leichtentrdltt w ,,Analyse des Chopin‘ychen Klavierwerke" (t, I, sir. 195). 

PRZYKŁAD V 



rozbijając jednolitość czterotonowych grup szesnastkowych przez wprowadzenie 
interpretacji! odbitkowej. Metoda ta, której szczególnym zwolennikiem byl Rie- 
mann, zniekształca właściwy obraz motywiki nie tylko muzyki Chopina, ale 
i innych kompozytorów, przede wszystkim słowiańskich i romańskich, Posuwa 
ją Leiichtentrtitt jeszcze dalej w następnym takcie, gdzie pomija nawet właści¬ 
wości notacyjne kompozytora. 
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Mimo emancypacji czynnika kantylenowego i układania się 
przebiegu melodycznego (zwłaszcza z początku) we frazy dwuinkto- 
we. spotykamy zjawisko typowe dla części figuracyjnej Impromp- 
tu, mianowicie dążenie do rozwijania, które w bardzo charakte¬ 
rystyczny sposób łączy się z ogólną zasadą strukturalną linii. Mam 
tu na myśli pierwotnie paraboliczny ruch. Obecnie zmienia się on 
w ruch falisto wznoszący się, by po osiągnięciu pewnej wysokości 
przejść w konsekwentne opadanie krokami półtonowymi. Trzeci 
odcinek pierwszej części Impromptu nie jest niczym innym, jak 
powtórzeniem ze zmianami harmonicznymi odcinka pierwszego, do 
czego dołącza się jeszcze wydłużenie fi.guracyjne oparte na opada¬ 
jącej gamie chromatycznej oraz krótka koda, biorąca swój początek 
z rozłożonego akordu tonicznego, kończącego się ujściem na domi¬ 
nancie górnej. 

O trzyczęściowości formy Impromptu cis-moll decyduje część 
środkowa, stanowiąca rzeczywisty kontrast pod' każdym względem 
z częściami skrajnymi utworu. A więc w odróżnieniu od sizybkiego 
tempa części skrajnych (allegro a g i t a t o), część środkowa roz¬ 
poczyna się nieco ociężałym (p e s a n t e) largo, by po dwóch taktach 
wstępu przejść w moderato canta bile. Szesnastkowy rytm 
figuracji zmienia .się tutaj w ruch triolowy. Oznaczenie uzupełnia¬ 
jące do określenia tempa, a więc cantabile, nie jest zwykłą pozą, 
lecz wiąże się ze strukturą, a przede wszystkim z charakterem me¬ 
lodii. Melodia rzeczywiście posuwa się szerzej rozpiętymi tukami me¬ 
lodycznymi, tworząc płynną, pełną wyrazu kantylenę. Również dy¬ 
namika jest ważnym czynnikiem kontrastującym. Sotto voce, 
w porównaniu z burzliwą częścią pierwszą, wiąże się ze spokojnym 
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charakterem części środkowej. Dodać jeszcze należy, że zmienia się 
także harmonika, przechodząc z cis-moll do Des-dur. Jest to jednak 
zmiana dotycząca raczej kolorytu i nastroju niż głębszych przeobra¬ 
żeń harmonicznych. Wobec jednakowej podstawy tonalnej (cis-des) 
nie nia mowy o zjawisku modulacji, bowiem dominanta górna, 
a nawet i inne środki harmoniczne są tam wspólne. Dlatego części 
te można było zestawić ze sobą bez stosowania środków modulacyj- 
uych, jakkolwiek nie oznacza to jeszcze, aby użycie takich środków 
nie było wskazane. 

W naszym wypadku rezygnacja z przebiegu modulacyjnego jest 
o tyle uzasadniona, że część środkowa, stanowiąc wybitny kontrast 
względem części skrajnych, mimo braku modulacji od razu wykazuje 
swój odrębny charakter. Czymś szczególnie charakterystycznym dla 
niej jest przede wszystkim budowa okresowa z zupełnie jasno zary¬ 
sowanymi współczynnikami jej struktury, a więc poprzednikiem 
i następnikiem, oraz przejawami symetrii. Żeby poznać charakter 
części środkowej wystarczy zasadniczo mieć na uwadze tylko pierw¬ 
szy ośmiotakt ) który w toku utworu powtarza się jeszcze trzy razy. 

PRZYKŁAD VII (t. 43—50) 


Modcraio t.antablle. 
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Całość zaś cła się sprowadzić do następującego schematu: 

8 + 8"+ 4 + 8+ 4 — 8 
A A b A b A 

Schemat ten zupełnie dobrze charakteryzuje budowę części środko¬ 
wej. Jak widzimy, zachodzi tam czterokrotne wystąpienie okresu .,A <( 
oraz dwukrotne zdania „b“. Wobec tak licznych powtórzeń można 
nawet dopatrzyć się pewnej monotonii 8 ), albowiem Chomii nic 
wprowadził jeszcze owych pomysłowych zmian, jakimi często 
posługuje się w późniejszych strukturach okresowych które uroz¬ 
maicają nie tylko formę, ale i jej wyraz. Dodać należało by jeszcze, 
że w zdaniu środkowym (b) skorzystał Chopin ze zdobnictwa, tzn. 
z ornamentaliniic rozłożonego akordu, jednakże nie w tym stopniu 
jak w innych swych utworach, przede wszystkim w koncertach 
i nokturnach. I to jest niewątpliwie jedną z cech jogo Tmpromptu. 
Jak się przekonamy, czynnik ornamentalny występuje w impromp- 
tus Chopina w stopniu raczej ograniczonym. 

Również sposób traktowania części trzeciej Tmpromptu cis- 
moll będzie mieć znaczenie dla przeważającej ilości utworów tego 
rodzaju u Chopina. Nie stara się on o dokonanie tani jakichkolwiek 
zmian przy powtórzeniu. Przeciwnie, powtórzenie dokonuje się zu¬ 
pełnie mechanicznie. Ale jeden szczegół jest ważny, tj. zakoń¬ 
czenie części pierwszej, posiadającej myśl kodalna, która w sposób 
logiczny daje się wykorzystać w części ostatniej. Do niej nawiązuje 
kompozytor bezpośrednio, tak że cała większa koda wiąże się z nią 
bezpośrednio, jest niejako jej koniecznym przedłużeniem, stop¬ 
niowym rozpływaniem się nagromadzonych tam energii. Stąd treść 
melodyczno-harmoniczna „ulatnia się“ coraz bardziej, ograniczając 
się do następstwa prostych akordów toniki i dominanty. A jednak 

8) I w tym wypadku rozbija Leićhtentritt ciągłość linii melodycznej pod 
pozorem, jakoby ta czynność miała chronić przed ,,banalnością" melodii. Oczywi 
ście, takie przedsięwzięcie psuje tylko rysunek kantvlenv. Co do banalności, 
należy w tym wypadku wysnnąć zastrzeżenia, gdyż nie zawsze sentymen¬ 
talizm musi być stroną ujemną melodyki. Zresztą co do wartości estetycznej 
melodii środkowej części Tmpromptu cis-moll zdania są podzielone. Np. S c h a r- 
1 i 11 („Chopin", Lipsk 1919) uważa ją za jedną z najpiękniejszych u Chopina, 
Natomiast Huneker nazywa ją „sztucznie ocukrzona". Sposób wartościowania 
zależy przede wszystkim od tego, jakiego pochodzenia jest dany autor. Schar- 
litt, jako Polak, wyczuwa polski styl narodowy, zrozumiał właściwy sens tej 
melodii. Dla innych zaś, wychowanych na kulturze germańskiej, wydaje się 
ona zbyt słodka. 
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mimo tego rozluźnienia koda utworu nie traci łączności z jego cało¬ 
ścią, a nawet z częścią środkową, co może wydawać się czymś 
mało uzasadnionym, skoro się zważy, że utwór posiada trzyczę¬ 
ściową formę repryzową. Rzecz jednak w tym, że koda u Chopina 
jest ty/orem syntetyzującym, tworem, który jeszcze raz skupia 
ostatecznie chociaż szczątki materiału melodycznego kompozy¬ 
cji. Stąd to zjawia się główna linia melodyczna z części środko¬ 
wej na zakończenie całości, co niewątpliwie wywiera pożądany 
wpływ zarówno na jednolitość kody jak i całej kompozycji. Ta 
syntetyzująca koda występuje w Impromptu cis-moll szczególnie 
plastycznie, bezwzględnie plastyczniej niż w innych jego im- 
promptus. Nie oznacza to oczywiście, żeby Chopin był w ogóle twór¬ 
cą takiej syntetyzującej kody. Beethovcn dostarczył tu dużo klasycz¬ 
nych przykładów, ale na gruncie form większych, których rozmiary 
i struktura (forma sonatowa) gwarantowały wytrzymałość budowy 
w tym kierunku. I Schubert próbował w swym Impromptu Es-dur 
op. 90, nr 2 syntetyzować materiał w kodzie. Czyni to jednak mniej 
plastycznie, jeśli chodzi o wykorzystanie materiału motywicznegn 
linii melodycznej. Jedynym okazem w tym względzie jest opisane 
Impromptu Chopina. 

II 

Na podstawie cyklu 24 Preludiów Chopina op. 28 można by 
przypuszczać, że głębsze wniknięcie w istotę formy figuracyjno- 
ewohicyjnej nastąpiło u Chopina dopiero w latach 1838 -9. Tymcza¬ 
sem napisane i wydane w r. 1837 9 ) Impromptu As-dur op. 29 do¬ 
wodzi, że zmiana ta nastąpiła u Chopina już wcześniej, bowiem części 
skrajne oparte na figuracji dowodzą, że Chopinowi chodziło właśnie 
o stworzenie takiego jej typu, który przestrzegałby nierozerwalnej 
ciągłości przebiegu melodycznego. Co więcej — zwartość figuracji, 
i tym samym usunięcie wpływu budowy okresowej jest tam nawet 
posunięte dalej niż w preludiach. Ale nie tylko pod tym względem 
różni się ten utwór od preludium. Również sposób figurowania i roz¬ 
przestrzenienia się figuracji jest tam inny. W preludiach figuracyj- 
nych cały utwór rozwija się przeważnie z jednego materiału motywi- 
cznego, tzw. wątka melodyczno-harmonicznego, który w toku utworu 
jest poddawany zabiegom rozwojowym. W wielu preludiach zmiany 

9) Leopold B i n en tal, Chopin, Paris 1934. Table alphabethiąue des 
oeuvres de Chopin. 
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dokonywane przez czynniki ewolucyjne są tak nieznaczne, że wątek 
melodyczny przenika cały utwór od początku do końca. W Impromp 
tu As-dur natomiast takiej konsekwencji nie ma. Związek pomiędzy 
początkowym odcinkiem melodycznym a dalszym jego rozwojem 
jest dość luźny, aczkolwiek nie oznacza to, aby utwór nie posiadał 
jednolitości. Decyduje tam rytmika figuracji, która zapewnia jego 
zwartość. Na czym polega swoboda w tego rodzaju figuracji, wykaże 
nam początek utworu: 


PRZYKŁAD VIII (t. 1—4) 




Porównując trzeci i czwarty takt przykładu z taktami poprzed¬ 
nimi spostrzegamy, że figuracja oddaliła się tu od pierwotnego ma¬ 
teriału melodycznego. A jednak oddalenie to nie jest pozbawione 
pewnej ścisłości. Oto okazuje się, że w taktach tych przestrzegane 
jest dość ściśle następstwo trzytonowych motywów, wobec czego 
mamy tam do czynienia z typowym snuciem motywicznym. Ponad to 
nie można by powiedzieć, że takt trzeci i czwarty jest zupełnie pozba¬ 
wiony jakiegokolwiek związku z poprzedzającym go przebiegiem, 
bowiem pierwsze cztery dźwięki nawiązują zupełnie ściśle do po¬ 
czątku utworu. Gdy jednak dokładniej zastanowimy się nad struk¬ 
turą taktu trzeciego, to stwierdzimy nawet bliższe pokrewieństwo, 
gdyż odnajdujemy tam wszystkie składowe części przebiegu pierwot¬ 
nego, a więc następstwo od c do es w dół. 

Mimo to nie można było by twierdzić, że właśnie obecność tych 
dźwięków jest wyłącznym sprawdzianem integralności przebiegu. 
Rysunek melodyczny na skutek wprowadzenia nut zamiennych zmie¬ 
nia się do tego stopnia, że mimo wszystko wyczuwamy zmiany, 
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a nie podobieństwo. I właśnie zmiana ta decyduje o tym, że zacyto¬ 
wany czterotakt tworzy zwartą całość. Rzecz jasna, zjawisko to trud¬ 
no było by wyjaśniać tylko na podstawie trzeciego i czwartego taktu 
z tej prostej przyczyny, że ich treść melodyczno-harmoniczna jest re¬ 
zultatem tego, co pojawiło się przedtem. Pierwsze dwa takty stanowią 
proste powtórzenie, na skutek którego tworzy się spiętrzenie sił, 
spotęgowanie napięcia wymagające rozładowania. I właśnie to 
spiętrzenie sił znajduje swe ujście i punkt kulminacyjny w drugiej 
części taktu trzeciego, od którego to miejsca idzie następnie stop¬ 
niowe odprężenie, przejawiające się zarówno w opadającej linii me¬ 
lodycznej, harmonice jak i w dynamice (decrescendo). 

Pomiędzy dwutaklami cytowanego przykładu zachodzi jeszcze 
różnica w formalnym ujęciu przebiegu. Podczas gdy dwutakt drugi 
tworzy jednolitą całość, to początkowe dwa takty rozpadają się wy¬ 
raźnie na odcinki jednotaktowe. Każdy z tych odcinków stanowi wy¬ 
raźne przeciwieństwo do drugiej części czterotaktu wykazując kie¬ 
runek wznoszący się o impulsywnym charakerzc (crescendo). Z me¬ 
lodyką i dynamiką współdziała w sposób wybitny harmonika. 
Wprawdzie same odniesienia funkcyjne, jakie tam zachodzą, ograni¬ 
czające się do prostego następstwa -fT D 4 ', nie przedstawiają 
niczego szczególnego, jednakże główna treść harmoniczna nie na 
lym polega. Czymś najbardziej charakterystycznym są wtórne zjawi¬ 
ska harmoniczne, tzn. nuty boczne, zamienne i przejściowe, które 
prowadzą do dysonansowych skojarzeń tego rodzaju, jak np. następ¬ 
stwo równoległych non małych (w pisowni przejście z oktawy zwięk¬ 
szonej na nonę małą). Wtórne zjawiska harmoniczne przy współ¬ 
działaniu z melodyką i przebiegiem rytmicznym, tzn. zatrzymanie 
się loku rytmicznego na ćwierćnucie, decydują o stronie energetycz¬ 
nej przebiegu i są głównym źródłem spotęgowania napięcia. W od¬ 
różnieniu do początku litworu dalszy jego przebieg reprezentuje 
uspokojenie. Nie ma tani już tak silnych tarć dysonansowych, ani też 
częstych większych skoków melodycznych. 

Powyższe szczegóły analityczne nie wyczerpują jeszcze problemu 
formalnego opisywanego czterotaktu. Z kolei chodziło by o rozpa¬ 
trzenie, jaki jest jego stosunek do budowy okresowej. Z uwagi na 
zatrzymanie się pierwszych dwóch taktów na dominancie górnej 
vvra z z zaakcentowaniem jej linii melodycznej przez przerwanie toku 
figiuacji, a więc przez zmianę rytmiki, tworzą się wyraźne punkty 
dystynkcyjne, które z łatwością mogą odpowiadać poprzednikowi 
okresu. Drugi natomiast dwutakt nie posiada tak wyraźnego za- 
8 * 
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kończenia, przeciwnie, początek następnego odcinka Impromptu 
jest równocześnie jego harmonicznym zakończeniem, tzn. ujściem 
siły dominanty górnej na tonikę. Z powyższego więc wynika, 
że choć w tym czterotakcie odnajdujemy współczynniki budowy 
okresowej, a więc poprzednik i następnik, mimo to nie są one zu¬ 
pełnie identyczne z normalną budową okresową 10 ): W większym 
jeszcze stopniu wychodzi to na jaw w dhlszym przebiegu utworu, 
mianowicie od taktu 5 do 18. Podobnie jak odcinek początkowy, roz¬ 
poczyna się on krótką frazą jednotaktową, w dalszym jednakże prze¬ 
biegu zachowuje nieprzerwaną ciągłość. To nawiązywanie do począt¬ 
ku, to powtarzanie pierwszego, krótkiego odcinka metodyczno - har¬ 
monicznego, który można by nazwać wątkiem melodycznodiarmonicz- 
nvm n ), zbliża formę niniejszego utworu do formy figuracyjnego pre¬ 
ludium, gdzie zjawiska takie występują dość często. 

Ale podobnie jak w preludium, nawiązywanie takie posiada jesz¬ 
cze inne znaczenie, stając się impulsem dla dalszego przebiegu, siłą 
pobudzającą, która sprawia, że dalszy tok rozwoju utworu dokonuje 
się już w większych rozmiarach i wymiarach, tzn. zarówno wszerz 
jak i w głąb, innymi słowy, projekcja tektoniczna dokonywana tu 
jest na płaszezjoźnie melodycznej i w skojarzeniach harmonicz¬ 
nych; Przejawiające się spotęgowanie ciągłości z wyraźną prze¬ 
wagą czynników ewolucyjnych prowadzi do kompletnego odwrócenia 
się od budowy okresowej, lak że niemożliwe było by wskazanie* 
chociażby w przybliżeniu, na podstawowe czynniki formy okresowej. 
Co najwyżej można tu wykazać trzy mniejsze odcinki wewnętrzne, 
spełniające specjalną rolę energetyczną i wyrazową. Podczas gdy 
w pierwszym odcinku, tj. do taktu czwartego, pierwszy dwutakt bv ł 
naładowany wystarczającą dozą napięcia, to obecnie ta pierwotna siła 
napięć nie wystarcza. Z tego powodu stara się kompozytor jeszcze 
hardziej spotęgować napięcie, co odbywa się na przestrzeni aż do 
taktu 12. Na tej przestrzeni czynnik ewolucyjny i figuracja, wyłamu¬ 
jąc się zupełnie spod wpływu budowy okresowej, potęgują napięcia 
we właściwy tylko sobie sno«ób. W tym też celu przywoływane są 
takie środki melodyczne, jak: następstwa chromatyczne (przykład 
IX), synkopy, przerywanie toku figurach melodycznej przez wpro¬ 
wadzanie wartości większych: 

10 ) Na podobny szczegół w preludiach zwrócił uwagę Józef M. C h o m i ń- 
ski w pracy ,,Preludium As-dur Chopina" (Ruch Muzyczny, 1949, nr 5—6). 

U) Określenie to pochodzi od J’. M. Chomińskiego. Por. jego Metodykę 
nauczania form muzycznych" (Formy ewolucyjno-figuracyjne), Kraków 1946. 
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PRZYKŁAD IX (Ł 5—12) 



do czego dołącza się jeszcze harmonika, opierająca się na tego ro¬ 
dzaju następstwach 12 ): 

<TD ł (°WDtyWDtD;yaDi D*°? DWD 2 Do Dl 

Ciekawym szczegółem przy zespoleniu prawej ręki z lewą jest usa¬ 
modzielnianie się głosu basowego, wykazującego samodzielną linię 
melodyczną. Co więcej, substancja przeznaczona dla ręki prawej 
jest w ten sposób zespolona z liniami ręki lewej, że zazębiają się 
one wzajemnie, że są czasowo przesunięte. Jak wiadomo, takie trak¬ 
towanie charakteryzuje strukturę polifoniczną. Jednakże w utwo¬ 
rach Chopina element harmoniczny, homofoniczny, odgrywa tak 
wybitną rolę, że trudno było by przyjąć bez zastrzeżeń istnienie rze¬ 
czywistej polifonii. I właśnie w związku z tym zjawiskiem można 
przyjąć koncepcję Bronisławy Wójcik-Keuprulian 13 ), dotyczącą sko¬ 
jarzeń polimelodycznych w utworach Chopina. Wskazane zjawi¬ 
sko zasługuje w pierwszym rzędzie na miano polimelodycznej struk¬ 
tury, a więc tego, co już nie jest czystą homofonią, a czego polifonią 

12) W pracy niniejszej posługuję, się symboliką H. Erpfa (Studiien zur 
Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, 1927). 

13) Bronisława Wójcik-Keuprulian. Melodyka Chopina, Lwów 1930. 
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nazwać jeszcze nie można. Zarówno skojarzenia połimelodyczne 
jak i wspomniane inne zjawiska służą dla jedynego celu, miano¬ 
wicie do potęgowania napięcia, które obecnie dokonuje się, jak 
wspomniałam, na większej płaszczyźnie, obejmując sobą przestrzeń 
od taktu 5 do 6 i od 7 do 12. W podobny sposób dwuczęściowy na¬ 
stępuje odprężenie, tzn. od taktu 13 do 14 i od 15 do 17. Jest rzeczą 
niezmiernie charakterystyczną, że zapoczątkowanie tego procesu od¬ 
prężenia wiąże się z uspokojeniem harmonicznym, z dążeniem do 
punktu tonikalnego: 



W końcowym natomiast odcinku (takty 15—17) komplikuje się 
wprawdzie obraz harmoniczny, ale posiada on inny sens. Opadająca 
clirornatyka jest raczej wyrazem rozładowania napięć niż ich 
potęgowania. Ta siła dominantowa, jaką tam można stwierdzić, jest 
siłą prowadzącą do toniki, a nie oddalającą od niej 14 ). 


PRZYKŁAD XI 
(t. 15—18) 




Dowodzi tego zresztą dalszy tok utworu, gdzie znowu następuje na¬ 
wiązanie do jego początku. Zresztą, jak łatwo można się przekonać, 

14) Występujący w Impromptu As?-dur szereg akordów sekstowych uważa 
Bronarski za typ pośredni pomiędzy „uchromatyzowanym" szeregiem diatonicz- 
nym, a takim, gdzie każdy akord ma znaczenie M alterowanej formy danej funk¬ 
cji tonalnej" (,.Harmonika Chopina", str. 256); 
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nie chodizi tu bynajmniej o jakieś samodzielne następstwa chroma¬ 
tyczne, lecz o chromatyczne przesuwanie akordów sekstowych la ). 

Równolegle z rozładowaniem napięć idzie odwracanie się od 
pierwowzoru wątka melodycznego. Podczas gdy w początkowym 
odcinku od taktu 7 jest jeszcze widoczne nawiązanie do początku, 
to w dalszym odcinku (od taktu 15) cała spoistość motywiczna ogra¬ 
nicza się tylko do rytmiki ruchu figuiacyjnego. Na uwagę zasługuje 
jeszcze sposób kumulacji materiału zawartego w pierwszym 
czterotakcie. Oto materiał motywiczny wyrażający się w formule 


PRZYKŁAD XII PRZYKŁAD XIII 



jest łączony J> _ 

—f r f 


z motywem 

-— - - 

tworząc, jak wykazują 

takty 10—12, najrozmaitsze 

kombintac 


Wobec tego, że nomenklatura stosowana dla współczynników 
lormy okresowej nie odpowiada strukturze rozpatrywanego utworu, 
przeto przyjmuję nomenklaturę nową, wprowadzoną przez Cbomiń- 
skiego 1U ), określając większe odcinki utworów fiiguracyjno-ewolucyj- 
nych faza m i rozwojowy m i. Dotychczas zwróciłam uwagę na 
dwie fazy rozwojowe: pierwszą, sięgającą do taktu czwartego włącz¬ 
nie i drugą, mieszczącą się w obrębie taktów 5—18. Dalsza faza, trze¬ 
cia, jest również większych rozmiarów, gdyż sięga aż do taktu 32. 
Rozpoczyna się ona impulsem tkwiącym w początkowych taktach 
utworu, po czym rozwój dokonuje się przy pomocy progresji oraz 
licznych powtórzeń. 


PRZYKŁAD XIY (t. 21—30) 



15) Por. uwagę Bronarskiego w „Harmonice Chopina", 
u;) Por. cytowaną pracę J. M. Chomińskiego o Preludium As-dur 
Chopina. 
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Już przy omawianiu poprzednich faz stwierdziliśmy, jakie nowe 
twory melodyczne powstają na skutek oddziaływania czynnika ewo¬ 
lucyjnego. Tym razem zabiegi ewolucyjne występują w pełni sił, pro¬ 
wadząc do nowych przekształceń, aczkolwiek nie do zerwania 
z pierwowzorem. Podobnie jak poprzednio^ mamy również do czy¬ 
nienia z kumulowaniem składników z różnych odcinków, przy 
czym podstawą dla tych czynności jest materiał zawarty w pierw¬ 
szym czterotakcie utworu, a więc triola, której pierwszy dźwięk 
jest ozdobiony mordentem, oraz trzy tonowy motyw: 

PRZYKŁAD XV 



W dalszym toku (t. 21) fazy trzeciej prowadzi to do progresji, po 
której następuje schromatyzowane przejście, zakończone opadającą 
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faliście linią, opartą już wyłącznie na progresji (t. 25. Harmo¬ 
nicznie cały ten przebieg, z wychyleniem w stronę paraleli toniki 
oraz odniesień drugiego rzędu do dominanty górnej i paraleli do¬ 
minanty dolnej, nie przedstawia niczego szczególnego. Dopiero 
w samym zakończeniu wielokrotne powtarzanie następstwa 

*T °W 

ożywia znacznie koloryt harmoniczny. Przy tej okazji poznajemy, 
że ezterodźwięk prowadzący toniki w zestawieniu z trójdźwiękiem 
o funkcji toniki posiada znaczenia dominantowe. Sam skompliko¬ 
wany symbol harmoniczny, oparty na pierwiastku fonicznym, nie ma 
na celu potwierdzenia, że działa tu jeszcze funkcja toniki, ale prze¬ 
ciwnie, wykazuje o ile odwrócił się kompozytor od toniki. W związ¬ 
ku z tym przekonywujemy się, że tradycyjne ujmowanie tego 
akordu w znaczeniu alterowanego czterodźwięku o funkcji subdo- 
minanlowej bynajmniej nie jest pozbawione racji bytu. Wprawdzie 
proste formy wyznaczników dolnodominantowych są wyrazem od¬ 
bicia, ale w tym wypadku sytuacja zmienia się na skutek wprowa¬ 
dzonych podwyższeń i obniżeń, które jako dźwięki prowadzące na¬ 
dają takiemu alterowanemu akordowi siłę przyciągającą, w ślad za 
czym następuje transformacja funkcji dolnodominalitowej w gór- 
nodoininantową. Mimo to nic można z całą stanowczością twier¬ 
dzić, że przejście na akord o funkcji tonicznej powoduje automa¬ 
tycznie spadek napięcia. Kompozytorowi jednak nie o to chodziło 
i dlatego wyznacznik funkcji toniki występuje tam w postaci akordu 
kwartsekstowego. Toteż napięcie, aczkolwiek siła jego faluje, trwa. 
Dopiero w takcie 30 sytuacja zmienia się na skutek podkreślenia 
dźwięku /, będącego wyrazem odbicia dolnodominantowego, po któ¬ 
rym następuje normalny zwrot D + +T. Również w zakończeniu 
fazy trzeciej obserwujemy jawne nawiązanie do początku. Przeja¬ 
wia się to przede wszystkim w harmonice, zwłaszcza we wtórnych 
zjawiskach harmonicznych, miaujowicic w stosowaniu nut zamien¬ 
nych, powodujących skojarzenie dysonansowe oraz w zastosowaniu 
trzytonowego motywu, który tym razem jest złączony z wydłużo¬ 
nym rytmicznie dźwiękiem czwartym, tworząc odbitkową strukturę 
motywiczną. Całość znajduje swe ujście w opadającym pasażu, 
który prowadzi do centralnej części Impromptu. 
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Powyższe rozważania analityczne nie wyczerpują jeszcze pro¬ 
blemu formy, a zwłaszcza problemu wyrazu formy muzycznej. 
Wkraczanie w szczegóły techniczne dzieła wprawdzie jest koniecz¬ 
ne, ale nie może być czymś, do czego sprowadza się poznanie 
wszystkich jego właściwości. Niekiedy szczegóły takie odwracają 
uwagę od rzeczy najważniejszej, mianowicie od całościowego ujęcia 
przebiegu i poznania jego wyrazu, jego specyficznego oblicza emo¬ 
cjonalnego. Nie ulega wątpliwości, że opisana część Impromptu 
tworzy jednolitą całość. O doznawaniu tej całości decyduje przede 
wszystkim rytmika utworu, nieprzerwanie pulsujący ruch tr,iolo- 
wy 17 ). Ta ciągłość rytmu, stałe powtarzanie tych samych form ryt¬ 
micznych, aczkolwiek zapewnia jednolitość przebiegu, może jed¬ 
nakże posiadać stronę ujemną, tzn. stać się przyczyną monotonii, 
jednobarwności wyrazu. Temu niepożądanemu zjawisku zapobie¬ 
gają różne środki, występujące pod postacią wszystkich elemen¬ 
tów dzieła muzycznego. Należy tu w pierwszym rzędzie melodyka, 
która staje się ważnym czynnikiem w rozwoju napięć i odprężeń. 
Na zjawisko to wskazałam już przy omawianiu pierwszego cztero- 
taktu, gdzie zasadniczy wątek melodyczny naładowany był wielką 
dozą napięcia, po którym następnie szło jego rozładowanie. Tech¬ 
nicznie przejawiało się to w przeciwstawieniu linii wznoszącej się — 
linii opadającej. W odczuwaniu natomiast różnica była również 
znaczna, ponieważ po emocjach powstałych na skutek wystąpienia 
wątku melodycznego pojawiało się z kolei uspokojenie. 

Jeśli chodzi o zagadnienie stosunku formy i treści w muzyce, 
to problem ten musi być tłumaczony w zależności od poszczególnych 
wypadków, tzn. w zależności od dzieła, z jakim mamy w danej 
chwili do czyinjienia. Nazwa „impromptu“ nie może nam wyjaśnić 
treści utworu, względnie można z pewnością nawet przyjąć, że jest 
ona podobnym określeniem, jak nazwa „preludium**, tzn. że nie 
wskazuje na jakieś przejawy pozamuzyczne, odnoszące się do utwo¬ 
rów o różnym wyrazie. Dowodzą tego nie tyle może impromptus Cho¬ 
pina, ile Schuberta, gdzie pod tym względem panuje wielka rozrnai- 


17) Dlatego należy uznać za coś niewłaściwego uproszczenie rytmiki i tym 
samym przebiegu melodycznego przez Leichtentritta (op. cit. str. 118— 
184). Taka uproszczona struktura daje w rezultacie coś zupełnie innego niż 
zamierzył kompozytor. W żadnym wypadku nie może ona być podstawą dla 
rozpatrywania wyrazu danego utworu. 
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tość, tak że trudno było by wskazać na jakąś stałą zasadę. Nasuwa 
się przeto pytanie: co zatem stanowi w takich wypadkach o treści 
utworu i jaki jest jej stosunek do formy? 

Otóż podobnie jak przy wszystkich tych utworach, które daw¬ 
niej zaliczano do tzw. muzyki absolutnej, treść utworu identyfiku¬ 
jemy z jego wyrazem, z jego oddziaływaniem emocjonalnym. W wy¬ 
padkach takich nie ma potrzeby doszukiwania się jakichś konkret¬ 
nych zdarzeń pozainuzycznych, lecz wystarczy uchwycić jego od¬ 
działywanie na naszą psychikę — i to oddziaływanie pojęte w spo¬ 
sób jak najogólniejszy. Przechodząc więc do naszego Impromptu, 
będzie to oznaczało stwierdzenie charakteru jego wyrazu. Omówiona 
liguracyjna część tego utworu posiada porywisty charakter, można 
by powiedzieć, namiętny, żywo pulsujący w swoim ruchu. Rzecz 
jasna, działanie to nie przejawia się w każdym takcie utworu, lecz 
ulega stałej fluktuacji, wznoszeniu się i opadaniu. Niemniej jednak 
porywistość zostaje trzykrotnie jasno podkreślona, mianowicie każ¬ 
dorazowo z początkiem poszczególnych faz. Niekiedy potęguje się 
ona w toku fazy i wówczas znajduje to odbicie w przebiegli linii 
melodycznej, w jej strukturze. Konkretnie mówiąc, odczuwamy to 
w tych miejscach drugiej fazy, gdzie ruch triolowy przerywa się na 
skutek zastosowania ćwierci synfkopowanych z triolą. 

Ale na tym jeszcze nie koniec. Potęgowanie emocji przywołuje 
do współdziałania współczynnik polimelodyczny, w rezultacie czego 
następuje jakby pseudodialog głosów (t. 9—12). W tym samym celu 
współdziała z elementem melodycznym również harmonika, będąca 
źródłem napięć innego rodzaju, wypływających z wertykalnego usto¬ 
sunkowania się dźwięków. Jeśli chodzi o harmonikę funkcyjną, to 
ostatnia uwaga nie jest zupełnie ścisła z tego powodu, że dla pow¬ 
stania stosunku funkcyjnego konieczne jest zespolenie przynajmniej 
dwóch akordów. Stąd więc wertykalne działanie łączy się z prze¬ 
biegiem horyzontalnym i prowadzi dlo połączeń, różnych czasowo 
tworów akordowych. Innymi słowy, czynnik harmoniczny wkracza 
w głąb przejawów melodycznych. 

Trzy fazy pierwszej części Impromptu są równocześnie realnym 
przejawem zróżnicowania jej wyrazu. Faza pierwsza jest niejako 
wprowadzeniem tego, co będzie się działo później, aczkolwiek nie 
można jej identyfikować z rodzajem wstępu. W najogólniejszych za¬ 
rysach jest tam już przedstawiony cały proces emocjonalny, ograni¬ 
czony do płaszczyzny jak najmniejszej. Dopiero w fazie drugiej za- 
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czyna się właściwe rozbudowywanie treści emocjonalnej. Stąd nie 
wystarcza już pierwotny ładunek emocjonalny wątku melodyczno- 
harmonicznego, wobec czego kompozytor rozbudowuje zarówno prze¬ 
bieg melodyczny, jak i harmoniczny, którego zadaniem jest podkre¬ 
ślenie motorycznego, porywistego charakteru utworu. Ponieważ 
napięcie obejmuje w fazie drugiej płaszczyznę większą, więc i jego 
rozładowanie siłą rzeczy musi dokonywać się na proporcjonalnie 
odpowiadającej rozmiarowo płaszczyźnie. Ale zabieg ten wywołuje 
odpowiednie skutki. Zarówno skutki melodyczne jak i harmoniczne, 
i w tym właśnie tkwi uzasadnienie opadającego chromatycznie 
ruchu melodycznego na tle równoległych akordów sekstowych. Te 
postępy są emergetycznym wydźwiękiem tego, co było przedtem. 
Wydźwięk ten posiada jeszcze inny skutek. Oto figuracja, klóra 
brała udział w kształtowaniu się linii melodycznej, która była jej 
tektonicznym czynnikiem, schodzi obecnie do roli drugorzędnej, 
tzn. do akompaniamentu. 

Już z powyższych rozważań wynika, że w formie figuracyjno- 
ewolucyjnej figuracja przechodzi najrozmaitsze transformacje co do 
swego znaczenia tektonicznego, przy czym znaczenie to raz wzrasta, 
innym razem zaś maleje. Ale również i znaczenie wątku melodyczne- 
go, a zwłaszcza jego składników, nie utrzymuje się stale w jednakowej 
sile. Podobnie jak w pracy tematycznej albo w technice snucia nm- 
tywicznego, wyodrębniają się poszczególne motywy w toku stawa¬ 
nia się utworu, niekiedy łączą się z innymi skojarzeniami melodycz¬ 
nymi, wreszcie schodzą d'o roli czystej formułki powtarzanej znaczną 
ilość razy, jak to ma miejsce w trzeciej fazie Impromptu. 

Skąd to pochodzi? Dlaczego kompozytor ogranicza się w takich 
wypadkach do takiej prostoty? I tu znów musimy sięgnąć do prze¬ 
jawów energetycznych utworu, które zarazem są wykładnikami jego 
cech wyrazowych i emocjonalnych. Progresja, oparta na prostej for¬ 
mule motywicznej, może mieć dwojakie znaczenie: może potęgować 
napięcie, ale może być również źródłem procesu rozładowywania, 
napięć. Ten właśnie drugi wypadek zachodzi w Impromptu A.s^dur 
Chopina. Progresja, oparta na prostej trzytonowej formule raoty- 
wicznej, jest przeciwstawieniem energetycznym tego naładowania 
napięć, które dokonywało się w toku drugiej i początkowo trzeciej 
fazy. Spadek napięcia nie może nastąpić tam nagle, ale musi dokony¬ 
wać się stopniowo. I dlatego właśnie formułka taka, przy wspóklzia- 



łaniu z progresją oraz dynamiką (p) i agogiką (aecelerando), a nawet 
i z harmoniką i kolorystyką, działa uspokajająco. 

Jak zaznaczyłam, impromptus Chopina nie stosują figuracji na 
całej przestrzeni przebiegu formy. Zwykle zastosowana jest tam 
część środkowa. która stanowi kontrast do części figuracyjnych. 
Część taka prawie z reguły posiada najbardziej typową fakturę lio- 
mofoniczną, opierającą się na jasno rozprowadzonej linii melodycz¬ 
nej, z towarzyszeniem harmonicznym w postaci pionów akordowych 
lub rozłożonych akordów. W związku z tym przychodzi do znacze¬ 
nia budowa okresowa. Z wypadkiem takim mamy właśnie do czy¬ 
nienia w środkowej części Impromptu As-dur Chopina. 

Zanim zajmiemy się opisem budowy tej części, jest wskazane 
zająć się najpierw pokrótce samym problemem formy okresowej. 
Dotychczasowe podręczniki form muzycznych przedstawiają zasady 
budowy okresowej tylko w najogólniejszych zarysach, ogranicza¬ 
jąc się do najbardziej prawidłowej jej struktury. Jak wiadomo, for¬ 
ma okresowa jest odbiciem gry napięć przejawiających się w prze¬ 
ciwieństwach funkcji .harmonicznych systemu dnr-moll. W związku 
z tym powstają dwa współczynniki budowy okresowej: poprzednik 
i następnik. Było by czymś niewłaściwym, gdybyśmy dla poszczegól¬ 
nych współczynników wyznaczali tylko jeden rodzaj przejawów ener¬ 
getycznych, np. dla poprzednika narastanie napięć, zaś dla następ¬ 
nika ich niwelacje, czyli odprężenie. Nie można jednakże zaprze¬ 
czyć, że w przeważającej ilości wypadków rzeczywiście zachodzi 
takie rozplanowanie napięć i odprężeń. W bardziej jednak 
skomplikowanych utworach przejawy energetyczno układaia się 
inaczej. Pochodzi to stąd, że forma okresowa utworu jako całości, 
czy też chociażby w jogo większej części, jak no. w naszym wypad¬ 
ku, rozwija się na kilku płaszczyznach i że poszczególne te płasz¬ 
czyzny są wykładnikami przejawów energetycznych wyższego rzę¬ 
du, są jakby podniesieniem do wyższej potęgi zasadniczei energe¬ 
tyki formy okresowej. To byłaby najistotniejsza strona formy okre¬ 
sowej, decydująca o strukturze zarówno przebiegów melodycznych 
jak ,i harmonicznych. Dotychczas jednak odwracano ten porządek 
rzeczy, wychodząc od struktury, ba, nawet od rozmiarów poszcze¬ 
gólnych części formy okresowej, w ślad za czym sprowadzano całe 
zagadnienie do ilościowego zestawienia taktów. Stad pochodzą owe 
słynne schematy 2 -j- 2 -j- 2 -j- 2, 4 —j— 4, 8 —j— 8, 16 —|— 16. Wszystko, 
co nie mieścrło się w obrębie tych martwych liczb, zaliczano auto¬ 
matycznie do struktur nieprawidłowych. Nie oznacza to jeszcze 
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niedoceniania przejawów symetrii tam, gdzie rozczłonkowania tego 
rodzaju istotnie zachodzą. Owszem, zjawisko symetrii występuje bar¬ 
dzo często w budowie okresowej, ale brak jej nie musi zawsze ozna¬ 
czać nieprawidłowość struktury. Zresztą nawet sam schemat, doty¬ 
czący ilości taktów, ogranicza się tylko do rzeczy najbardziej zew¬ 
nętrznych, mianowicie do rozmiarów współczynników formy, a nie 
jest w stanie wskazać ani na jakość użytych tam środków, ani na 
ich działanie i wyraz. Dlatego też ograniczanie się do podobnych 
schematów nie może wytłumaczyć istoty rzeczy. 

Aby wejść w istotę zagadnień rozwiniętej formy okresowej, 
gdzie nie wszystko da się sprowadzić do takich schematów, jakie 
podają podręczniki do nauki o formach muzycznych, cytuję nastę¬ 
pujący przykład, wzięty ze środkowej części [mpromptu As-dur 
Chopina: i 


PRZYKŁAD XVI (t. 35—50) 




Część środkowa utworu przeszła do tonacji równoległej f-inoll. 
Ponieważ część ta rozwija się zarówno w wymiarach większych 
jak i mniejszych, przeto zwrócimy najpierw uwagę na mniejsze 
współczynniki formy, które same w sobie tworzą okresy. Okres taki 
obejmuje przestrzeń 8-taktową, tj. do taktu 42. Z łatwością 
można stwierdzić rozczłonkowanie na 4-taktowy poprzednik i na- 
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stępnik. Z powyższego wynika, że poprzednik kończy się na para* 
leli toniki, następnik zaś na dominancie górnej. Na podstawie tego 
opisu można by przypuszczać, że nie zachodzi tu niic szczególnego, 
że okres ten wykazuje najnormalniejszą budowę. A jednak rzecz 
w tym, że już samo zakończanie okresu nie spoczywa na mocnej 
części taktu i w ogóle nie kończy się zwrotem kadencyjnym, lecz 
jest przejściem do dalszego toku utworu, że właściwe ujście harmo¬ 
niczne dokonuje się dopiero w takcie następnym. W rezultacie tego 
początek następnego okresu tworzy równocześnie harmoniczne za¬ 
kończenie okresu poprzedniego. Jest to więc szczegół typowy dla 
struktur nieokresowych, z jakim spotkaliśmy się na gruncie figu- 
racjii. Ponadto na uwagę zasługuje jeszcze wewnętrzna budowa 
okresu. Poprzednik wykazuje c ; ągłość linii melodycznej, następnik 
natomiast rozpada się na dwie frazy, w których dochodzą do zna¬ 
czenia odniesienia drugiego rzędu: 

(D!hD° i fDD< Po 

Jeśli weźmiemy pod uwagę rytmikę zakończenia poprzednika, 
można łatwo stwierdzić, że posłużyła ona za wzór dla rytmiki na¬ 
stępnika, a nawet wywarła swój wpływ na jego rozczłonkowania 
i na jakość środków konstrukcyjnych. Środkiem takim jest roz¬ 
wijanie, bowiem cały materiał melodyczny opiera się na wykorzy¬ 
staniu materiału zawartego w zakończeniu poprzednika. Już z do¬ 
tychczasowych naszych rozważań wynika, że w strukturze okreso¬ 
wej stosowana jest kumulacja okresów oraz elementy rozwojowe. 
Następny okres obejmuje wprawdzie również 8 taktów, a nawet 
posługu je się wspólnym materiałem metodyczno - harmonicznym 
w poprzedniku, mimo to nic posiada struktury takiej samej jak 
okres poprzedni. Zachodzą tam różnice zarówno w harmonice jak 
i w budowie formalnej następnika. Harmonika wykazuje dalekie 
wychylenie w stronę paraleli dominanty górnej, która w tym wy¬ 
padku może być również interpretowana jako trójdźwięk prowadzą¬ 
cy toniki durowej. Formalnie następnik jest tworem zupełnie za¬ 
okrąglonym, gdzie linia melodyczna znajduje ujście na domi¬ 
nancie górnej, przy czym ujście to jest podkreślone w dwojaki spo¬ 
sób: 1) przez wprowadzenie szeroko rozbudowanego ornamentu, 2) 
przez wydłużenie rytmiczne końcowego dźwięku frazy. Z uwagi na 
zastosowanie ornamentu można by nawet, mówić o dążeniu do 
układu symetrycznego, co oczywiście nie oznacza, że układ taki 
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zachodzi. Niemniej jednak czymś bardzo charakterystycznym jest 
właśnie formuła zakończeniowa poprzednika. Gdy przyjrzymy 
się bliżej budowie następnika, i to przede wszystkimi rozprzestrze¬ 
nieniu się jego linii melodycznej, spostrzegamy, że następnik tylko 
sztucznie został doprowadzony do rozmiarów 4-taktowych na sku¬ 
tek wydłużenia jego końcowego dźwięku. W rzeczywistości jest on 
tworem 3-taktowym, uzupełnionym przez harmonię zamienną funk¬ 
cji toniki. Cała ta przestrzeń, obejmująca dwa 8-taktowe okresy, 
tworzy niewątpliwie jedną nierozerwalną całość, której energetycz¬ 
ne uzupełnienie przejawia się dopiero w dalszym toku litworu. 
Strukturę taką można nazwać wielkim okresem, czyli okresem 
wyższego rzędu. I tu właśnie zapoznajemy się praktycznie ze zjawi¬ 
skiem potęgowania budowy okresowej, co jest rzeczą 
niezmiernie charakterystyczną dla rozwiniętych form tego rodzaju. 
Ale na tym jeszcze nie koniec. W rozwiniętych budowach okreso¬ 
wych proces potęgowania przejawia się zazwyczaj w ten sposób, że 
pewne całości, będące okresami, a nawet tworzące okresy wielkie, 
odgrywają rolę poprzedników w stosunku do dalszego przebiegu 
utworu. Wypadek taki zachodzi właśnie w opisywanym Impromptu. 
Przyjrzyjmy się więc, jak wygląda to praktycznie: 
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Przede wszystkim linia melodyczna nabiera bardziej impul¬ 
sywnego charakteru, z czego wynikało by, że skoro cały ten prze¬ 
bieg ma być odpowiedzią na pierwotne pytanie, czyli następnikiem, 
to odpowiedź ta jest bardziej stanowcza. Gdy jednak przeanalizuje¬ 
my całość tego drugiego następnika, stwierdzimy, że źródłem potę¬ 
gowania siły działania jest jego czterokrotne wystąpienie, względnie 
nawiązanie do wspólnego materiału mclodyczno - harmonicznego. 
Szczegół ten dowodzi struktury formalnej wyższego rzęd u, 
w tym wypadku podniesionej do czwartej potęgi na skutek tylokrot¬ 
nego pojawienia się wspólnego materiału. Podobnie jak w pierw¬ 
szym odcinku utworu, widzimy i tu — i to może w jeszcze więk¬ 
szym stopniu — jasne rozczłonkowanie na 8-taktowc okresy cząst¬ 
kowe, przy czym rozgraniczenie ich jest wyraźniejsze niż po¬ 
przednio. Rzecz znamienna — okresy te pozostają do siebie w sto¬ 
sunku pokrewieństwa wariacyjnego, przy czym wielką rolę w pracy 
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wariacyjnej odgrywa czynnik ornamentalny. W wypadkach takich 
nie można nie przyznać racji Bronisławie Wójcik - Keupritlian 
(,,Melodyka Chopina”), że ornamentyka Chopina rzeczywiście po¬ 
siada znaczenie konstrukcyjne, a nie jest tylko czynnikiem dekora¬ 
cyjnym. 

W związku z częścią środkową wypływa nowe ważne zagadnie¬ 
nie, mianowicie sprawa modulacji. Jakkolwiek w części pierwszej 
harmonika wykazywała w niektórych miejscach dość rozwiniętą 
strukturę, to jednak nie przyjęliśmy tam istnienia modulacji, traktu¬ 
jąc całość przebiegu jako jednolity twór tonalny, miiimo, że oddzia¬ 
ływanie toniki było niekiedy zachwiane. Pozostaje to w związku 
z tym, że modulacja jest nie tylko zjawiskiem ha r- 
monicznym, ale również formalny m jak zauważyli 
nowsi badacze, zwłaszcza Erpf i Mersmann. Skoro czynniki formalne 
odgrywają wybitną rolę w modulacji, decydując niejednokrotnie o jej 
istnieniu, to niemałą rolę spełni 1 ’a tu jakość materiału melo¬ 
dycznego, który w realny sposób unaocznia (identyczność lub zmiany 
zachodzące w utworze. Toteż w części pierwszej Impromptu, gdzie 
stale powracał kompozytor do wątku zasadniczego, pojawiającego 
się w tonacji zasadniczej, wobec czego cały jej przebieg krążył nie¬ 
jako stale dokoła punktu tonikalnego i do niego dążył, przyjęcie 
modulacji byłoby czymś niewłaściwym. Modulacja pojęta w sposób 
szkolny nie dopuszcza do poznania bogactwa harmoniki funkcyjnej, 
pomijając cały arsenał środków tego rodzaju, jak odniesienia wyż¬ 
szego rzędu, które w pierwszym rzędzie są przejawem rozbudowy 
systemu funkcyjnego. Inaczej natomiast przedstawia się sprawa, gdy 
następuje zmiana materiału tematycznego, gdy na skutek tej zmiany 
zachodzą wybitne różnice w charakterze poszczególnych części 
utworu. Na podstawie dotychczasowych przykładów można się łatwo 
przekonać, że pomiędzy częścią figuracyjną Impromptu a częścią 
środkową utworu zachodzą zasadnicze różnice, zarówno w doborze 
samego materiału melodycznego jak i w strukturze. Jak wiadomo, 
część pierwsza była opanowana przez figurację i czynniki ewolucyj¬ 
ne, które sprawiały- że przebieg nacechowany był ciągłością, dążącą 
do zacierania punktów dystynkcyjnych poszczególnych jego odcin¬ 
ków. W ślad za tym melodyka, nastawiona na podkreślanie czynni¬ 
ków ruchowych, rozwijała się przy pomocy szybko następujących 
po sobie dźwięków, tworzących nieprzerwany tok figuraeji. W czę¬ 
ści środkowej natomiast pojawia się kantylena, stanowiąca wybitny 
kontrast do figuraeji. Znikają pierwotne triole, na miejsce których 
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pojawiają się półnuty, ćwierci i ćwierćnuty punktowane z ósemką. 
Nawet elementy ornamentalne nie zakłócają tam nowego porządku 
rzeczy. Ten wybitny kontrast jest właśnie uzasadnieniem, dlaczego 
w tym miejscu przyjmujemy zmianę punktu tonikalncgo, czyli mo¬ 
dulację. Zadecydowała tu właśnie forma. Zresztą nowy punkt toni- 
kalny, będący paralelą pierwotnej toniki, spełnia podobną rolę 
jak As-dur w części pierwszej, do której stale powracał kom¬ 
pozytor. Jak wynika z naszego opisu, powroty takie zachodzą rów¬ 
nież av części środkowej, co pozostaje w związku ze wspomnianą 
strukturą okresową wyższego rzędu. 

Impromptu As-dur Chopina posiada formę trzyczęściową z pow¬ 
tórzeniem części pierwszej jako ostatniej, do czego dołączą się krótka 
koda. Ponieważ powtórzenie jest dosłowne, co dowodziło by scliema- 
tyzacji przebiegu formalnego, przeto nasuwa się pytanie czy jest ono 
wynikiem uproszczenia i ułatwienia sobie pracy przez kompozytora, 
czy też zostało podyktowane jakąś ważniejszą przyczyną. Na podsta* 
wie całego dorobku twórczego Chopina, gdzie formy trzyczęściowe nie 
są traktowane schematycznie 18 }, trudno było by przypuszczać- aby 
w tym wypadku odstąpił on od swojej zasady dogłębnego traktowania 
zagadnień formalnych. A zatem przyczyna takiego prostego traktowa¬ 
nia formy trzyczęściowej musi leżeć gdzie indziej. Aby zbadać to zja¬ 
wisko, musimy sięgnąć jeszcze raz do omówionego materiału, gdyż 
w nim tkwi odpowiedź na interesujące nas pytanie. Najpierw jednak¬ 
że trzeba chociaż w najogólniejszych zarysach rozpatrzyć stronę ener¬ 
getyczną formy trzyczęściowej. O trzyczęściowości formy decyduje 
część środkowa, stanowiąca kontrast do części skrajnych. Ale określe¬ 
nie „kontrast" nie wyjaśnia jeszcze wszystkiego. Należy jeszcze zasta¬ 
nowić się, jaki charakter posiada ten kontrast, czvm jest on w sto¬ 
sunku do poprzedzającej go części pierwszej. W związku z tym 
istnieją na ogół dwie możliwości: pierwsza polega na tym, że część 
kontrastująca jest ujściem, rozładowaniem spiętrzonych napięć czę¬ 
ści pierwszej. Odgrywa ona zatem rolę czynnika uspokajającego, 
wyrównującego zachwianą równowagę na skutek przeładowania 
części pierwszej nadmiernymi napięciami. Kontrast ten zjawia się 
ponadto jako konieczne uzupełnienie, jako dopowiedzenie do końca 
tego, co jeszcze trzeba wyrazić. W drugim wypadku część kontra¬ 
stowa staje się przeciwstawieniem, jej zadaniem nie jest zażegnywa- 
nie konfliktu, lecz przeciwnie, powodowanie konfliktów nowych. 

18) L, M a z e 1, Fr. Chopin, Moskwa—Leningrad 1947. 
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A dzieje się to dlatego, że już w części pierwszej nastąpiło rozłado¬ 
wanie powstałych napięć. W takich wypadkach część pierwsza musi 
wykazywać odpowiednie nastawienie energetyczne, którego cechą 
byłoby całościowe objęcie przejawów energetycznych, tzn. zarówno 
potęgowanie napięć jak ich niemal kompletne przczwyciężeniie, 

Gdy przypomnimy sobie teraz charakter części pierwszej, gdzie 
w ostatniej jej fazie istotnie następuje daleko idące rozładowanie, 
dzięki zastosowaniu opadającej progresji i (następnie) umiejscowie¬ 
niu formuły triolowej w sposób statyczny na jednym poziomie, wre¬ 
szcie gdzie w samym zakończeniu nawiązanie do początku utworu 
posiada epilogu jący kodalny charakter, wówczas stanie się jasne, 
dlaczego część środkowa Impromptu As-dur zjawia się jako rzeczy¬ 
wiste przeciwstawienie. 

Ze zjawiskiem przeciwstawienia łączy się jeszcze inna czyn¬ 
ność, mianowicie ponowne powodowanie napięć, które jest koniecz¬ 
ne, aby przeciwstawienie to wychodziło wyraźnie na jaw. I właśnie 
z tą czynnością zapoznaliśmy się w toku analizy części środkowej, 
zwłaszcza w jej drugim odlcinku od taktu 51. Wymownym świade¬ 
ctwem tej czynności było tam oddziaływanie czynnika wariacyjnego 
który doprowadził aż do czterokrotnego nawiązania do identycznego 
materiału melodyczno-harmonicznego. Tym przejawom energetycz¬ 
nym, odnoszącym się do całości nrzebiegu części środkowej, bynaj¬ 
mniej nie przeczą szczegóły struktury, wykazujące respektowanie 
zasady budowy okresowej, jak np. ośmiotaktowe odcinki, będące 
rzeczywistymi okresami o zupełnie normalnej budowie, gdzie po¬ 
przednik kończy się na tonice. a następnik na jej paraleli (takt 51 — 
58, 67—76). Na skutek takiego traktowania energetyka przebiegu 
wykazuje postać falistą, a natężenie napięć i proces ich odprężania 
ulega najrozmaitszym wahaniom. Struktura okresowa wyższego rzę¬ 
du posiada cechy tego rodzaju. Toteż potęgowanie odbywa się tutaj 
w łuny jeszcze sposób- mianowicie w wymiarach większych, gdzie 
odcinkowi 4-taktowemu przeciwstawiony jest inny odcinek, co mo¬ 
żemy właśmic zauważyć na przestrzeni taktów 51—66 i 67—81. 
Stałe potęgowanie napięć na skutek takiego falowania ich siły spra¬ 
wia, że część środkowa wymaga energetycznego rozwiązania. 

Na podstawie przejawów energetycznych pomiędzy częścią 
pierwszą a środkową można zorientować się, czy część pierwsza na¬ 
daje się do zażegnania powstałych konfliktów. Ważnym momentem 
jest wprawdzie powrót do tonacji zasadniczej, ale to nie usuwa 
jeszcze wszystkich trudności. Dopiero z chwilą, gdy przekona- 
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my się, że przebieg energetyczny części pierwszej jest odmienny od 
części środkowej, co więcej — że część ta stanowi niejako zamkniętą 
w sobie całość, że posiada takie właściwości, które istotnie mogą 
być uważane za przezwyciężenie konfliktu, wówczas jej repryza staje 
się zupełnie uzasadniona. Przypadek taki zachodzi właśnie w Im- 
promptu As-dur. Chopin nie potrzebował tam dokonywać jakichś 
zmian w części pierwszej, bowiem została ona tak ujęta, że rozłado¬ 
wanie napięć występuje zupełnie wyraźnie. Nawet koda utworu 
(t. 104—126) nie powoduje w zasadzie jakiegoś nowego rozkładu 
sił, ale jest potwierdzeniem tego, co w końcowej fazie ostatniej czę¬ 
ści zostało przeprowadzone. 


PRZYKŁAD XVIII (t. 115—124) 



Pod względem materiału melodyczno-harmonicznego nastąpiło 
tam jakby zjednoczenie kwintesencji części skrajnych i środkowej. 
Dowodzi tego wznosząca się linia melodyczna w ruchu ćwierciowym, 
nawiązująca do części drugiej, oraz odcinek oparty na ruchu triolo- 
wym, będący dosłownym powtórzeniem epilogującego fragmentu 
z części pierwszej. Wraz z tymi szczegółami współdziała dyna¬ 
mika (sotto voce, pp) i do pewnego stopnia agogika, objawiająca 
się w częściowym zwalnianiu tempa wraz z osłabieniem efektywnej 
siły dźwięków (calando, pp). Na podłożu tych przejawów dyna¬ 
micznych i agogicznych specjalną wymowę posiada zjednoczenie ma¬ 
teriału melodyczno-harmonicznego kontrastujących części. Jest to 
jakby zamanifestowanie, że istotnie wszelkie konflikty zostały 
rozwiązane i że przeciwieństwa znalazły się na wspólnej platformie 
uzyskując pełną harmonię. 
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Impromptu As-dur Chopina jest formą mieszaną, jednocząc 
w sobie części figumcyjne i okresowe, oparte na szeroko rozprowa¬ 
dzonej kantylenie z towarzyszeniem harmonicznym. Stwierdzenie to 
wskazuje^ jak powierzchownie traktowano dotychczas utwory, na 
określenie których stosowano tę nazwę, szeregując je do grupy obję¬ 
tej n t azwą „forma pieśni”. Z uwagi na rolę konstruktywną figuracji. 
określenie „forma pieśni” zawiera zasadniczą sprzeczność, albowiem 
pieśń jest tworem wokalnym, figuracja zaś powstała na gruncie 
muzyki instrumentalnej z możliwości technicznych instrumentów, 
które dozwalają na większą szybkość w następstwie dźwięków niż 
jest to możliwe w muzyce wokalnej, gdzie głos ludzki posiada ogra 
niczone możliwości wykonawcze. Szczegóły te jednak, aczkolwiek 
ważne i istotne dla klasyfikacji form, nie wyczerpują zagadnienia 
dotyczącego indywidualnego stylu Chopina. W tej chwili interesuje 
nas przędę wszystkim to, co Chopin sam stworzył w zakresie form 
mieszanych, wykorzystujących w jednym utworze figurację i struk¬ 
turę okresową. 

Byłoby wielkim nieporozumieniem, gdybyśmy, mając na uwadze 
wielkie zdobycze kompozytorów baroku w zakresie form figuracyj- 
nych, przeszli od muzyki XVII i XVIII w. bezpośrednio do Chopina. 
Uzgodnienie budowy okresowej ze strukturą figuracyjną, względnie 
wpływ struktury okresowej na kształtowanie się figuracji, nie jest 
zasługą Chopina. Dążenia w lyin kierunku można już częściowo zau¬ 
ważyć u Bacha, szczególnie zaś u Haendla, nie mówiąc już o ich 
bezpośrednich następcach, jak Friedemann Bach, Jan Krzysztof Bach 
i klawesyniści. Zdecydowany zwrot w tym kierunku zauważyć można 
u klasyków wiedeńskich, a u Schuberta prowadzi już do powstawali a 
form miniaturowych, jak moments musicaux i właśnie impromptus. 
Tam po raz pierwszy spotykamy się z nowym zjawiskiem, po prostu 
nowym rodzajem form, które wchodzą w zakres liryki instrumental¬ 
nej, będącej później dla Chopina główną domeną jego twórczości, 
podstawą dla wypowiadania się. Skoro interesuje nas indywidualny 
styl Chopina w zakresie impromptu, zbadajmy przynajmniej sto¬ 
sunek impromptu Chopina do impromptu Schuberta. Wprawdzie 
przedsięwzięcie to, po omówieniu dopiero dwóch impromptus Cho¬ 
pina, może wydawać się przedwczesne, jednakże w tej chwili chodzi 
nam o stwierdzenie, o ile przejawił się indywidualny styl Chopina już 
w tym jego impromptu, które zostało wydane jako pierwszy jego 
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utwór tego rodzaju. Jest to konieczne dla dalszych naszych roz¬ 
ważań nad innymi impromptus Chopina, wymagającymi wyświe¬ 
tlenia podłoża historycznego i przesłanek ewolucyjnych. W ten 
sposób będziemy mogli w dalszym toku niniejszej pracy nieco głę j 
biej sięgnąć w istotne właściwości chopinowskiego impromptu 
i uzyskać szerszą platformę dla naszych rozważań, mogących na¬ 
stępnie stanowić materiał dla wyciągnięcia zasadniczych wniosków 
dotyczących osobowości twórczej Chopina. 

Czynnik figuracj^jny. wykorzystuje Schubert w niektórych swo¬ 
ich impromptus. Obok wspomniamiego Impromptu As-dur op. 90, nr 4 
wymienić należy jeszcze Impromptu Es-dur op.. 90, nr 2, G-dur op- 90 
nr 3, f-moll, As-dur, B-dlur i f-moll op. 142 nr 1—4. Figuracja od¬ 
grywa w Impromptu Schuberta ważną rolę, bowiem na 8 utworów 
tego rodzaju — 7 wykazuje jej zastosowanie. Rzecz jasna, nie we 
wszystkich impromptus rola figuracji jest jednakowa. W niektó¬ 
rych posiada ona znaczenie drugorzędne, ograniczając się bądź to 
do towarzyszenia harmonicznego, jak np. w Impromptu G-dur 
op. 90 nr 3 i f-moll op. 142 nr 1, bądź do epizodycznej roli lokalno- 
technicznej (Impromptu B-idur). Poza itym opanowuje ona samo¬ 
dzielne części utworu, skrajne (Impromptu Es-dur, As-dur) lub 
środkowe (As-dur op. 142 nr 2, f-moll op. 142 nr 4). Niekiedy 
w formie trzyczęściowej jest przeprowadzona konsekwentnie w czę¬ 
ściach skrajnych (Impromptu Es-dur), innym razem przerywa ją 
kompozytor interpolacjami akordowymi (Impromptu As-dur op. 9U 
nr 4). Śledząc różne sposoby zastosowania figuracji w impromptus 
Schuberta, zbliżyliśmy się do wzoru, który przypomina nam Im¬ 
promptu As-dur Chopinia 19 ). Takim impromptu jest Impromptu Es-dur 
Schuberta. W wypadku tym odnajdujemy jeszcze inną styczność, mia¬ 
nowicie zastosowanie figuracji, opartej na ruchu triolowym. Wspól¬ 
ność budlowy trzyczęściowej A—B—A, figuracji w częściach skrajnych 
oraz ruchu triolowego wskazywałaby na niezaprzeczalną styczność 
formalną Impromptu As-dur Chopina z Impromptu Es-dur Schu¬ 
berta. Chcąc jednakże bliżej poznać, w jakim stopniu utwory te 
zbliżają się do siebie, względnie czy Impromptu Schuberta mogło 
wywrzeć wpływ na pierwsze Impromptu Chopina, i w jakim zakre¬ 
sie wpływ ten przejawił się, musimy wejść w szczegóły samej figu¬ 
racji. Zbadajmy więc strukturę przebiegu figuracyjnego Schuberta 
(Przykł. XIX). 

Na szczegół ten zwraca uwagę Leichtentritt (op. cit. str, 185). 
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PRZYKŁAD XIX (t. 1—25), 



I u Schuberta budowa okresowa wywarła wpływ na figurację. 
Widoczne to jest w przestrzeganiu następstwa oś mio taktów odpo¬ 
wiadających prostemu okresowi. Wprawdzie nieprzerwany tok fi- 
guracji przyczynia się do zaokrąglenia przebiegu części figuracyj- 
nych i dlo ich zwarcia, jednakże przejścia pomiędzy poszczególnymi 
ośmiotaktami są nieco inaczej skonstruowane niż u Chopina. 
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U Schuberta zazębianie się ośmiotaktów jest tylko pozorne na 
skutek konsekwentnego przeprowadzenia figuracji. Dowodzi tego 
kończenie poszczególnych ośmiotaktów, zwłaszcza w początkowej 
fazie utworu, normalną kadencją D+ +T (t. 7—8, 15—16, 23—24). 
U Chopina natomiast poszczególne współczynniki formy okresowej 
zazębiają się harmonicznie, tzn. że następne zdanie jest harmonicz¬ 
nym przedłużeniem zdania poprzedniego. 

Ponadto u Schuberta czynnik rozwojowy nie jest tak silny 
jak u Chopina. Schubert opiera sposób rozprzestrzenienia się 
utworu przede wszystkim na powtórzeniu. Np. na przestrzeni 24 tak 
tów Impromptu Es-diir powtarza materiał melodyczno-harmonicz- 
ny aż trzykrotnie bez jakichkolwiek zasadniczych zmian. Nie zmie¬ 
nia tu postaci rzeczy przeniesienie oktawowe i powstałe na skutek 
tego pewne miejscowe modyfikacje. Tymczasem Chopin już prawie 
od samego początku utworu (t. 5) przechodzi do rozwijania i tym sa¬ 
mym do przekształcania myśli pierwotnej. Nie oznacza to, żeby 
Schubert w ogóle rezygnował z czynności ewolucyjnych. Robi on 
z nich nawet dość znaczny użytek w środkowej części i ostatniej 
fazie części pierwszej Impromptu As-dur, wszelako sposób roz¬ 
przestrzenienia się figuracji odbiega od zasad chopinowskich. 
U Schuberta nawet i w tym miejscu utworu forma okresowa wy¬ 
wiera niewątpliwy wpływ, co objawia się w kumulowaniu dwu 
fraz taktowych. 


PRZYKŁAD XX (t. 25—43) 
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Ponadto figuracja Schuberta przepływa dość schematycznie 
do tego stopnia, że w całej części pierwszej Impromptu Es-dtir 
można wydzielić pewne dość prosite formuły, które się następnie 
powtarzają. Do formuł takich należy pochód gumowy, zapocząt¬ 
kowany zazwyczaj interwałem wznoszącym się tercji lub kwinty, 
chroma tyczniiie {postępujący pochód trzyitonowych mottywów, gdzie 
ton środkowy jest nutą zamienną, wreszcie dołączony do pochodu 
gumowego zwrot: 

PRZYKŁAD XXI 



który w przebiegu utworu ulega jeszcze modyfikacjom. Można tu 
jeszcze wspomnieć o wstawkach pośredniczących pomiędzy powro¬ 
tami wątka zasadniczego; posiadają one jednak znaczenie drugo¬ 
rzędne. Gdy obecnie porównamy drugą fazę przebiegu Impromptu 
Schuberta z taką samą fazą utworu u Chopina, zauważymy bardzo 
istotną różnicę. Jak wykazaliśmy, w fazie tej Chopin zrywa zupeł¬ 
nie z budową okresową, tak, że przebieg melodyczny, zwłaszcza 
w partii prawej ręki, zbliża się do melodyki polifonicznej, o czym 
świadczy np. zestawienie odcinka z Impromptu As-dur Chopina 
z początkiem Preludium A-dur J. S. Bacha (Das Wohltemperierle 
Klayier, część TI, głos najwyższy):. 




















Jakkolwiek usiłowanie wiązania muzyki Chopina z muzy kij 
Bacha może się wydawać czymś paradoksalnym, mimo io podej¬ 
ście takie jest zupełnie na miejscu, gdyż wyjaśnia bardzo istotną 
cechę stylu Chopina, jeśli chodzi o problem figuracji. Właśnie przy 
komponowaniu impromptu As-dur zrozumiał Chopin, że budowa 
okresowa hamuje swobodny rozwój figuracji, i że najpiękniejsze 
wzory techniki figuracyjnej należy szukać u J. S. Bacha, gdzie 
struktura okresowa nie zdołała jeszcze wywrzeć swego niszczącego 
wpływu. Jest to tym bardziej godne podziwu, że w tym czasie okre¬ 
sowość znajdowała się u szczytu swego rozwoju, że już długi czas 
przedtem przenikała figurację, czego dowodem są utwory Tomas- 
ka i Yoriska oraz Schuberta. Nawet w pierwszych figuracyjnyeh 
utworach Chopina wpływ budowy okresowej jest jeszcze bardzo 
znaczny. Wystarczy tu wspomnieć chociażby Preludium As-dur 
z r. 1834 oraz pierwsze jego Impromptu z tego samego roku, mia¬ 
nowicie Fanlaisie-Impromptu op. 66. Być może, utworów tych nie 
uważał Chopin za godne wydania właśnie dlatego, że pod względem 
przebiegu figuracji nawiązywały jeszcze do niedawnej tradycji. 
Dopiero dzięki wnikaniu w istotę figuracji bachowskiej — a ? jak 
wiadomo, Chopin żywił największy podziw dla Bacha — zrozumiał 
cały sens jej istoty. I stąd pochodzi styczność jego figuracji z fi- 
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guracją Bacha. Ale szczegół ten bynajmniej nie oznacza, by Cho¬ 
pin zapożyczał się u Bacha, żeby naśladował go lub korzystał 
z jego motywiki. .W wypadku tym chodzi o co innego: o najogól¬ 
niejsze podstawy tektoniczne figuracji, o takie jej traktowanie, 
które zapewniałoby nieskrępowany sposób rozprzestrzenienia się 
linii liguracyjnej. Bzutowanie takiej linii na nową płaszczyznę har¬ 
moniczną i formalną musiało doprowadzić do struktury, posiada¬ 
jącej w swym działaniu emocjonalnym odmienny wyraz niż figu 
racja Bacha. Tak przedstawiałaby się sprawa przy uwzględnieniu 
tylko pewnych szczegółów figuracji Chopina. Ale szczegófy nie 
mogą jeszcze stanowić o stylu. Te szczegóły należy ze sobą skoordy¬ 
nować, poznać ich związki przyczynowe i zadania, jakie im wy¬ 
znaczył kompozytor w utworze. 

Nie można powńedzieć, żeby Chopin zupełnie odwrócił się od 
figuracji opartej na rozczłonkowaniu okresowym. Okresowość dzia¬ 
ła jeszcze zawsze i będzie czynnikiem ważnym dla całej twórczości 
Chopina, ale sposób wyznaczenia jej miejsca przebiegu formy figu- 
racyjnej zmienia się właśnie w lmpromptu As-dur. Zmiana ta prze¬ 
jawia się w falowaniu, w następstwie po sobie odcinków zbliżają¬ 
cych się dio budowy okresowej i oddalającej się od niej. Stąd to 
z jednej strony odcinki takie spełniają bądź to zadanie impulsu, 
są miejscem, z którego przebieg formy nabiera dopiero siły i roz¬ 
machu do dalszego rozwoju, bądź są przejawem dążenia do rozła¬ 
dowania napięć. 

I właśnie, gdy zwracamy uwagę na przebieg większych części 
utworu figuracyjnego, możemy z łatwością skonstatować niemałe 
różnice pomiędzy impromptus Schuberta a Chopina. U Schuberta 
ważnym czynnikiem strukturalnym jest powtórzenie. Powtórzenie 
działa jako wybitna siła organizująca, aczkolwiek materiał melo- 
dyczno-harmoniczny ulega zmianom. Na ogół możnaby się dopatry¬ 
wać pomiędzy lmpromptu Es-dur Schuberta a lmpromptu As-dur 
Chopina znacznych zbliżeń formalnych, przebieg bowiem części 
skrajnych tych utworów^ wykazuje trzyczęściowość, , akcentującą 
w r fazie środkowej najwyższy moment nasilenia ewolucyjnego. 

Stwierdzenie takie jest jednak niewystarczające. U Schuberta 
widzimy najwyraźniejszą formę trzyczęściową z powrotem fazy 
pierwszej jako ostatniej. U Chopina natomiast w żadnym 
wypadku nie może być mowy o powrocie. U niego chodzi tylko o na¬ 
wiążą nie, o zdobycie nowego impulsu dla dal¬ 
szych czynności ewolucyjnych. U Schuberta moment 
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rozładowania napięć nic był czymś koniecznym. Chodziło tam ra¬ 
czej o zaokrąglenie pewnego planu tonalnego. U Chopina, w związku 
z całokształtem budowy utworu, faza trzecia jest energetycznie 
przeciwieństwem db fazy drugiej. Rozwój dąży tam w przeciwnym 
kierunku, do uspokojenia, do rozwiązania konfliktu. Stąd to i tech¬ 
nicznie i konstrukcyjnie ostatnia faza musiała otrzymać postać 
odmienną od poprzednich. 

Charakterystyczną dla Chopina jest przewaga czynności 
ewolucyjnych. Tym tłumaczy się pewna dysproporcja pomiędzy 
fazą pierwszą części figuracyjnycły a fazami drugą i trzecią. Dla 
Schuberta zaś nie tyle ważny jest czynnik ewolucyjny, ile pewna 
równowaga rozmiarowa pomiędzy fazami. Toteż 
fazy te odpowiadają sobie mniej więcej pod względem rozmiarów. 

Struktura części środkowej Impromptu Chopina i Schuberta, 
z uwagi na nowy typ melodyki o charakterze śpiewnym, wskazuje 
niewątpliwie na stylistyczną zbieżność tych form. Gdy jednak 
wkroczymy w szczegóły budowy tej części Impromptus obydwóch 
kompozytorów, z łatwością zauważymy pewne różnice. U Chopina 
linia melodyczna jest szerzej rozbudowana, ma szerszy oddech, 
zakreśla większe luki niż u Schuberta. Ale nie jest to jeszcze czymś 
najważniejszym. Ze stanowiska formy ważne jest natomiast nawią¬ 
zanie u Schuberta do części początkowej, przeiz wykorzystanie 
w niektórych miejscach ruchu triołowego (por. Impromptu op. 90 
nr 2, część środkowa, t. 21—28): 

PRZYKŁAD XXIV ' 
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Z powyższego więc wynika, że Schubertowi zupełnie nie cho¬ 
dziło o kompletne przeciwstawienie, o pełny kontrast, lecz prze¬ 
ciwnie, o spoistość, jakkolwiek słabą, głównych współczynników 
formy. Nic możnia by przez to powiedzieć, że przeciwstawienie nic 
było tu środkiem konstrukcji. Skorzystał z niego kompozytor, ale 
jakość jego jest odmienna od przeciwstawienia chopinowskiego 
w Impromptu As-dur. W związku z tym przekonujemy się, że 
w zakresie jednego i lego samego środka konstrukcyjnego istnieją 
pewne odchylenia w jego jakości. Jest to ważne, ponieważ dotych¬ 
czas ograniczano się zazwyczaj idlo ogólnego podania charakteru 
danego środka, nic wchodząc zupełnie w szczegóły jego jakości. 
A że sprawa ta nie ma znaczenia pobocznego, świadczy o tym for¬ 
ma całości utworu. U Chopina powrót części pierwszej był uwarun¬ 
kowany jej właściwościami energetycznymi, tzn. tym, że w części tej 
dokonał się całkowity proces narastania napięć i ich spadku. 
U Schuberta natomiast zakończenie części pierwszej, chociaż pozor¬ 
nie wydawało by się, że prowadzi do odprężenia, w rzeczywistości 
jednak zachodzi tam zmiana raczej kolorystyczna, podczas gdy 
względy harmoniczne nie zapowiadają całkowitego odprężenia. Naj¬ 
lepszym dowodem jest utrzymywanie się trybu mollowego. I to 
właśnie usprawiedliwia strukturę kody, która wykorzystuje mate¬ 
riał z części środkowej, a w zakończeniu nawiązuje do figuracji 
części pierwszej. Zachodzi tułaj odwrotny porządek niż u Chopina. 
Nawiązywanie do części środkowej u Chopina jest bardzo słabo 
zaznaczone, tak że trudno je zauważyć, u Schuberta zaś stanowi 
podstawę konstrukcyjną kody. Widomym znakiem łączności melo¬ 
dycznej z częściami skrajnymi utworu jest u Chopina figuracja 
części skrajnych, która u Schuberta staje się czynnikiem potęgują¬ 
cym ruch. W odróżniicniu od Chopina kończy Schubert swój 
utwór inaczej, zwiększając efektywną siłę brzmienia (ff) i przy¬ 
śpieszając tempo (accelerando). Stąd nawiązanie do skrajnych czę¬ 
ści utworu potrzebne było dla zwiększenia ruchu. Chopin, wpro¬ 
wadzając elementy melodyczne z części drugiej, zmniejsza ruch 
w zakończeniu utworu, do czego dołącza się jeszcze zmniejszenie 
dynamiki i tempa. Nie pozostaje to bez wpływu na wyraz samego 
zakończenia, gdyż u Chopina występują przejawy dekompozycji, 
objawiającej się w stopniowym ograniczaniu zawartości melodycz- 
no-harmonicznej, w materiale z części drugiej (por. przykład XVIII). 
Schubert zaś kończy bardziej stanowczo: potężnymi forzatami. 
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IV 


Około r. 1838 zaczyna się u Chopina najwspanialszy rozkwit 
jego twórczości. Okres ten, który trwa mniej więcej do roku 181"*, 
dał muzyce polskiej tak wspaniałe dzieła, jak Preludia, Sonaty 
b-moll i h-moll, Ballady F-dur i As-dur, Scherzo cis-moll, Fantazję 
b-moll i h-moll, Ballady F-dur i As-dur, Scherzo cis-moll, Fantazję 
Chopina, mianowicie Fis-dur op. 36^ napisane w r. 1839 i wydane 
w rok później (1840). We wspomnianych wyżej utworach nastąpiło 
przewartościowanie dotychczasowych zdobyczy muzyki wszechświa¬ 
towej i wprowadziło ją na nowe drogi rozwoju. Oczywiście nie 
chodzi In o stworzenie jakichś nowych form, lecz o szczegóły, które 
wpłynęły na sposób konstrukcji dzieł i tym samym na ich wyraz. 
Wymownym świadectwem tego jest właśnie Impromptu Fis-dur, 
które w ogóle różni się od pozostałych impromptus Chopina. Jeśli 
chodzi o sposób ujęcia całości, to raczej to właśnie Impromptu za¬ 
sługuje na miano Fantaisie-Impromptu. a nie pierwsze jego Improm¬ 
ptu cis-moll. Dwa szczegóły odróżniają Impromptu Fis-dur od innych: 
mianowicie forma i sposób umiejscowienia figuracji. Impromptu 
Fis-dur nie posiada stereotypowej formy trzyczęściowej A—B—A, 
lecz stosuje formę pośrednią pomiędzy formą trzyczęściową a formą 
wariacyjną. Poza tym nie rozpoczyna się ono częścią figuracyjną, 
ale ustępem o melodyce śpiewnej z zastosowaniem w niektórych 
miejscach środków ornamentalnych. Odwrócenie się od formy trzy¬ 
częściowej nie jest oczywiście zjawiskiem zupełnie nowym. Jest ono 
tylko czymś szczególnym na gruncie impromptu Chopina. Już 
u Schuberta spotykamy impromptus, które formy trzyczęściowej — 
i to takiej o jakiej mówiliśmy poprzednio — nie stosują. Wystarczy tu 
wspomnieć chociażby Impromptu c-moll op^OO nr 1 oraz Imprmo- 
tu B-dur op. 142 nr 3, z których pierwsze jest' swobodną formą 
wariacyjną, drugie zaś typową wariacją z oddzielnie zaznaczonymi 
odmianami. Utwory te mają jeszcze to wspólne z Chopinem, że roz¬ 
poczynają się częściami niefiguracyjnymi. Z uwagi na formę waria¬ 
cyjną jest to zupełnie uzasadnione, ponieważ w wariacji figuracja 
występuje prawie z reguły dopiero przy opracowaniu tematu. Nie¬ 
wątpliwie szczegół ten wpłynął i na traktowanie formy w Tmpromp- 
tu Fis-dur Chopina,, które, jak zaznaczono, posługuje się środkami 
wariacyjnymi. Ale jest jeszcze coś innego, co różni ten utwór Chopina 
od utworów Schuberta tego rodzaju, mianowicie sposób podania 
materiału tematycznego oraz jego jakość. Aby od razu wejść w sed- 
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no zagadnień i uchwycić to, co różni Chopina od Schuberta, zesta 
wimy początkowe odcinki Impromptu Schuberta z lmpromptu Fis 
dur Chopina: 

PRZYKŁAD XXV 


Schubert: Impromptu c-moll, op. 90, nr 1, t. 1—17 



PRZYKŁAD XXVI 

Schubert: Impromptu B-dur, op. 142, nr 3, t. 1—8 









































PRZYKŁAD XXVII 


Chopin: Impromptu Fis-dur, op. 36, t. 1—12 



Materiał tematyczny Impromptu Schuberta opiera się na naj¬ 
bardziej typowej strukturze okresowej, wykorzystującej zasadę sy¬ 
metrycznego kształtowania. Są tam jasno rozgraniczone poszczegól¬ 
ne współczynniki formy, tzn. poprzednik i następnik, nie wykazując 
żadnych melodycznych ani harmonicznych komplikacji. Materiał 
tematyczny występuje u Schuberta od razu. Nawet występujący na 
pczątku Impromptu c-moll dźwięk „g“, będący rodzajem wstępu, 
nie zmienia w niczym postaci rzeczy, jeśli chodzi o stosunek do 
Impromptu Fis-dur Chopina. U naszego kompozytora materiał te¬ 
matyczny nie występuje od samego początku utworu, będąc poprze¬ 
dzonym ostinatowym wprowadzeniem, które następnie służy jako 
podkład! do właściwego tematu utworu. Ale na tym jeszcze nie 
koniec. 

To ostinato wykazuje samodzielną linię melodyczną o cechach 
archaicznych. Gdy rozpatrujemy melodię tego wstępu oddzielnie, 
nie wyczuwamy w m i ej działania charakterystycznego dla melodyki 
systemu dur-moll. Przeciwnie, zupełnie wyraźnie słyszymy tam 
wpływ tonacji kościelnych. Z uwagi na heksachordalną budowę tej 
linii melodycznej, dość trudno jest jednoznacznie ustalić rodizaj 
trybu modalnego. Może tu zatem zachodzić tryb dorycki lub eolski. 
Jestem skłonna przyjąć w tym wypadku tryb eolski, a to z tego po¬ 
wodu, że o właściwościach doryckich musi decydować to, co jest 
dla niej najtypowsze, a więc zwrot melodyczny, w którym byłby 
zawarty szósty stopień skali doryckiej, np.: 
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PRZYKŁAD XXVIII 



Pozostawałaby więc druga możliwość, tzn. uznanie trybu eol¬ 
skiego. Tymczasem wciągnięcie tej linii do współdziałania z czyn¬ 
nikiem harmonicznym zmienia sytuację z tego powodu, że punkty 
odniesieniu we, zwłaszcza na samym początku przebiegu i w> jego 
zakończeniu, akcentują dźwięki „fis“ i „c.is“ jako tonikę i dominantę 
górną. Wyłania się zatem trzecia możliwość, czyli odniesienie lej 
linii do trybu jońskiego, przy czym zakończenie jej przypadali oby na 
drugim stopniu skali. Ze względu na oddziaływanie czynnika harmo¬ 
nicznego interpretacja laka jest możliwa, jakkolwiek nie konieczna. 
Nie można bowiem zapominać, że jeśli dla interpretacji właściwości 
tonalnych wciągalibyśmy najrozmaitsze sposoby zakończeń, względ¬ 
nie możliwości tych zakończeń, otrzymalibyśmy taką wielość najroz¬ 
maitszych struktur, które pokrywałyby się ze sobą w różnych try¬ 
bach. Dlatego też przyszłe badania etnograficzne muszą wreszcie 
ustalić kryteria, według których właściwości te będą poznawane. 
W każdym razie nie wystarczy na pewno ani sprowadzenie mate¬ 
riału dio martwego szeregu dźwięków skali, ani też db ambitus me¬ 
lodii. Muszą tli być wreszcie pokazane najtypowsze zwroty dla po¬ 
szczególnych trybów systemu modalnego. Thkinii najbardziej typo¬ 
wymi zwrotami będą zwroty zakończeniowe, kadencyjne fraz i okre¬ 
sów, poza tym często powtarzający się tok melodyczny motywów 
i fraz wewnętrznych. Co do interesującego nas przypadku, to nie 
można pominąć jeszcze jednego szczegółu niezmiernie ważnego, jeśli 
chodzi o wykorzystanie linii melodycznej o właściwościach modal- 
nych na podłożu harmoniki funkcyjnej. Otóż w takich wypadkach 
zdarza się bardzo często, że tonika funkcyjna bynajmniej nie musi 
pokrywać się z toniką modalną, wobec czego melodia taka spoczywa 
ua innej płaszczyźnie odniesieniowej. Jest to możliwe dlatego, że 
czynnik harmoniczny, zwłaszcza funkcyjny, posiada zawsze dość 
siły, aby melodię taką odpowiednio do siebie przystosować. Używa¬ 
jąc określenia „przystosować" nie mam na myśli jakichś modyfika¬ 
cji interwałowych melodii modalnych; harmonika funkcyjna posia¬ 
da tak wiele środków, że nawet najbardziej zawikłane struktury 
melodyczne potrafi przy pomocy swych środków harmonicznie wy¬ 
znaczyć, nie zmieniając zupełnie kształtu interwałowego linii. I tu 


146 




właśnie okazuje się, że element harmoniczny wykazuje bezwzględną 
przewagę, jeśli chodzi o właściwości tonalne utworu muzycznego. 

Ale w ramach harmoniki funkcyjnej istnieją również możliwo¬ 
ści takiego wyznaczenia harmonicznego, które zbytnio nie zacierały¬ 
by charakteru linii. Możliwości te odkrył dopiero Chopin i nie szyb¬ 
ko znalazł następców. Tkwiły one właśnie w czysto brzmieniowych 
właściwościach harmoniki. Oto jednym z najbardziej prostych środ¬ 
ków czysto brzmieniowych, a zarazem jednym z najtypowszycli są 
ostinata, które sprawiają, że na ich podłożu wyznaczona modalnie 
melodia nie musi zatracać swj^ch właściwości tonalnych. Tworzą 
one niejako tło, na którym melodia taka może się rozprzestrzeniać 
dość swobodnie. Z takim właśnie przypadkiem mamy do czynienia 
w Impromptu Fis-dur Chopina. , 

Przenikanie się elementów modalnych z elementami funkcyj¬ 
nymi występuje już w odcinku oslinatowym. Przeciwstawione 
tam jest następstwo -fT zrealizowane przy pomocy dźwięków 

fis-cis < eis-cis linii melodycznej, w której zakończenie, oscylu¬ 
jące około dźwięku gis dowodzi jej charakteru modalnego. 
Na uwagę zasługują wynikające z połączenia tych elementów 
dysonujące współbrzmienia nony i septymy małej. I te współ¬ 
brzmienia, chociaż są traktowane według praw harmoniki funkcyj¬ 
nej, posiada ją również właściwości czysto brzmieniowe, dzięki czemu 
charakter modalny uwidacznia się tam dobrze. Do tego dołącza się 
jeszcze wystąpienie paraleli toniki w formule zakończeniowej ostina- 
towego odcinka. Otóż na podłożu jego rozwija się właściwy lemat 
Impromptu, który również nie posiada zupełnie jasnej tonącyjnie 
budowy. Z uwagi na ambitus melodii można by tu raczej mówić 
o właściwościach miksolidyjskich. Ze stanowiska harmoniki funk¬ 
cyjnej temat ten rozpoczyna się i kończy na I) d — oczywiście jeśli 
rozpatrujemy ją niezależnie od podkładu harmonicznego. Ciekawa 
jest nadto strona formalna, bowiem podłoże ostinatowe, wyka¬ 
zujące jednoczęściowość objętą w ramach rozszerzonego sześcio- 
taktu: 0 (~f- 1), jest skumulowane z rozszerzonym zdaniem czterotak- 
towym dn przestrzeni sześciotaktowej. Na skutek tego rozszerzenia 
powstaje pewnego rodzaju dwufazowość, z czego czterotakl (rozsze¬ 
rzony) tworzy pierwszą fazę, zaś powtórzenie końcowego motywu 
tazę drugą. W związku z tym powstaje rzeczywiste wydłużenie, 
a więc to zjawisko formalne, które określa się jako nieprawidłową 
strukturę w zakresie form okresowych, 
io* 
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Skoro mowa o formie okresowej, nasuwa się pytanie, jaki jest 
stosunek struktury Impromptu Fis-tdur do tej formy. Na podstawie 
opisanych szczegółów należało by sądzić, że stosunek len jest raczej 
bardzo luźny. Modalizm nie sprzyja okresowości, przeciwnie, odpo¬ 
wiada mii raczej technika polifoniczna. I właśnie w związku z tym 
możemy zrozumieć, dlaczego doszło tam do połączenia ze sobą za¬ 
sadniczo dwóch samodzielnych, chociaż nie bardzo rozwiniętych linii 
Ale to nie oznacza jeszcze, aby nie było tam już żadnego śladu okre¬ 
sowości. Gdy przyjmiemy, że charakterystyczną cechą budowy okre¬ 
sowej jest napięcie, które wywołują różnice w nastawieniu energe¬ 
tycznym poprzednika i następnika, czyli mówdąc konkretnie kontrast 
zastosowanych środków, to w naszym przypadku możemy dopatrzyć 
się tych przejawów. Dalszy tok Impromptu (t. 13—19) wskazuje, że 
pierwotnie rzucona myśl przeszła w stadium dalszego rozwoju: 



jego przebiegu, jak to widzimy z zestawienia następujących odcinków: 



Do tego dołącza się jeszcze pochód ostinatowy, jakkolwiek opar¬ 
ty na innych postępach niż poprzednio. A jednak to pokrewieństwo 
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wcale nie przyczynia się do zaakcentowania nastawienia stabiliza¬ 
cyjnego w przebiegu* będąc świadectwem rzeczywistego kontrastu. 
Kontrast ten przejawia się w najrozmaitszy sposób, a więc w melo¬ 
dyce, która zaczyna operować krótkimi oddechami, w harmonice, 
gdzie na skutek postępów chromatycznych otrzymujemy oidśniesie- 
nie drugiego stopnia do trójdźwięku prowadzonego toniki oraz 
w formie, podkreślającej partykulację przebiegu. W wyniku tego 
zmienia się wyraz tego odcinka, który ożywia się znacznie i sta¬ 
nowi jakby kontrast do poprzedniego odcinka, posiadającego cha¬ 
rakter zbliżony do chorału. I w tym wypadku zachodżą ciekawe 
zaburzenia formalne, o ile formę rozpatrujemy ze stanowiska 
budowy okresowej. Porównując niniejszy odcinek z odcinkiem 
poprzednim, z jednej strony możemy stwierdzić skrócenie (t. 13—15), 
z drugiej zaś wydłużenie spowodowane powtarzaniem tego 
samego motywu (t. 15—19). Zachodzi tu nawet zjawisko potęgo¬ 
wania wydłużenia dokonanego przy pomocy zabiegów ornamen¬ 
talnych. 

Ponieważ wszystkie te szczegóły dowodzą zmiany energetycz¬ 
nego nastawienia i są źródłem istotnego napięcia, przeto nic nie 
stoi na przeszkodzie, żebyśmy odcinek od t. 13 uznali za rodzaj 
następnika. Rzecz jasna, mimo wszystko będzie to struktura niezu¬ 
pełnie prawidłowa, gdyż rozkład napięć jest nieco odmienny niż 
w prawidłowej srtukturze okresowej. Dalszy tok Impromptu opie¬ 
ra się na powtórzeniu dotychczasowego materiału z pewnymi zmia¬ 
nami. Zmiany te są natury melodycznej w odcinku spełniającym 
rolę poprzednika. Bardziej zaś istotne występują w następ¬ 
niku, gdzie obok skrócenia przestrzeni zachodizi jeszcze zmiana 
harmoniki w kierunku podkreślenia dominanty dolnej (do której 
wprowadził kompozytor odniesienia drugiego stopnia) oraz za¬ 
akcentowania tonacji zasadniczej. 


PRZYKŁAD XXXI. 
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Opisane powyżej szczegóły odnoszą się do pierwszej części 
łmpromptu, która, jak widzimy, obejmie rodzaj ostinatowego 
przejścia oraz dwukrotne wystąpienie części obejmujących współ¬ 
czynniki formy okresowej. Na podstawie tego ogólnego spostrze¬ 
żenia można by przypuszczać, że mamy tu do czynienia ze strukturą 
dość prostą. Jednak już nasze dotychczasowe rozpatrywania wyka¬ 
zały, że bynajmniej tak nie jest. Pomijając względy tonalne, już 
t>ama budiowa formalna jest dość złożona, w której do szcze¬ 
gólnego znaczenia dochodzą takie środki konstrukcyjne, jak 
rozszerzenie i skrócenie. Obecnie zachodzi pytanie czy dalszy 
odcinek (t. 30—38) należy włączyć jeszcze do części pierwszej 
łmpromptu, czy też uznać go za coś innego. Jeśliby chodziło o ryt¬ 
mikę tego odcinka oraz o jego fakturę akordową, to bezwzględnie 
występują tu bardzo znaczne różnice. Jednakże niektóre szczegóły 
melodyczne, jak i strona harmonjczna, wskazują wyraźnie na po¬ 
krewieństwo z odcinkami poprzednimi: 


PRZYKŁAD XXXII ft. 30—38) 























Wprawdzie Leichtentritt 20 ) przywiązuje dość wielką wagę do 
pokrewieństwa melodycznego, jednakże trudno przypuścić, aby 
obecność i pokrywanie się motywów zaważyło w stanowczy sposób 
na charakterze całości tego nowego odcinka. Należy jednak uznać 
rolę, jaką spełnia dla charakteru przebiegu jego całość. Otóż sam 
jeden motyw, izolowany od dalszego przebiegu, może się nam wy¬ 
dawać bliźniaczo podobny do jakiegoś drugiego motywu i w rze¬ 
czywistości takie pokrewieństwo może zachodzić, ale jego koordy¬ 
nacja z całością przebiegu może być tego rodzaju, że nie odczuwa¬ 
my tego pokrewieństwa. Nie można zaprzeczyć Leichtentrittowi, że 
istnieje tu pokrewieństwo motywiczne, lecz nie oznacza to jeszcze, 
że przez to została podkreślona spoistość w charakterze poszczegól¬ 
nych odcinków. Gdy zaś przypomnimy sobie początkową uwagę 
o wariacyjnym charakterze Impromptu Fis-dur, zrozumiemy, że 
czymś istotnym bynajmniej nie jest pokrewieństwo w charakterze 
poszczególnych odcinków w utworze, lecz przeciwnie, ich kontrast, 
co jest cechą form wariacyjnych. Taki wypadek zachodzi właśnie 
w naszym utworze, gdzie podkreślanie kontrastu w oparciu 
o wspólny materiał motywiczny stało się niejako zasadą. Mimo to 
należało by jeszcze wyjaśnić, dlaczego w tym ostatnim odcinku 
części pierwszej- Impromptu kompozytor stosuje budowę akordową 
i jasmo podkreśla właściwości tonaeyjne utworu, tzn. tonację Fis-dur. 
To podkreślenie siły koordynacyjnej czynnika harmonicznego 
ma niewątpliwie głębszy sens. Zadaniem jego jest zamknięcie 
pierwszej części w zwarte ramy tonalne, tak jak to widzimy w za¬ 
kończeniu utworów opartych na harmonice systemu dur-moll. Dą¬ 
żenie w tym kierunku jest tu zupełnie świadome, bowiem kompo¬ 
zytor stara się o osiągnięcie i stabilizację zupełnie wyraźnie, w re¬ 
zultacie czego odcinek ten wykazuje prostą budowę okresową z za¬ 
kończeniem poprzednika na D+, następnika zaś na T — przy powtó¬ 
rzeniu tego samego materiału ze zmianą tylko rejestru. Postaci rze¬ 
czy nie zmienia zupełnie rozszerzenie następnika do pięciotaktu w spo¬ 
sób sztuczny przez dodanie motywu opartego na rytmie zrywanym. 
Ale poszczególne części formy nie rozwijają się niezależnie od sie¬ 
bie. Toteż chcąc wejść głębiej w przyczyny takiej, a nie innej struk- 
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20) Op, cit., str. 186—187 



łury i tym samym wyrazu interesującego nas odcinka, nie możemy 
ominąć tego, co następuje po nim, a więc części następnej. Wyko¬ 
rzystanie motywu z rytmem zrywanym nabiera specjalnego zna- 
czema, jeżeli uświadomimy sobie, że rytm ten jest podstawą tekto¬ 
niczną części następnej, że stosuje go kompozytor zarówno w linii 
melodycznej jak i w akompaniamencie. Dlatego też końcowy odci¬ 
nek części pierwszej łączy się integralnie z częścią drugą. 

Druga część Impromptu Fis-dur jest właśnie tym czynnikiem 
formalnym, który zbliża utwór do formy trzyczęściowej. Część ta 
spełnia rolę ustępu centralnego, podobnie jak w poprzednich im- 
proniptus części niefiguracyjne o szeroko rozbudowanej kantyle¬ 
nie. 1 w tym wypadku nie można by powiedizieć, aby druga część 
Impromptu Fis-dur nie posiadała kantyleny o szerzej rozpiętych 
łukacli melodycznych. Mimo to różni się ona w sposób zasadniczy 
od poznanych dotychczas współczynników formy impromptu Cho¬ 
pina. W poprzednich impromptus części środkowe posiadały cha- 
iaktor liryczny, w tym zaś wypadku część ta otrzymuje charakter 
heroiczny, marszowy, fanfarowy: 



Dynamika święci tu swoje triumfy, dążąc do wielkiego spotęgowa¬ 
nia siły (ff), z czym w wielkim stopniu współdziała faktura forte¬ 
pianowa, tzn. zdwojenia oktawowe: 
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PRZYKŁAD XXXIV (t. 47—50) 



Heroiczny charakter podkreśla również harmonika. Nie chodzi tu 
bynajmniej o jakieś skomplikowane środki harmoniczne, gdyż ta¬ 
kich w tym miejscu nie ma, lecz o samo zjawisko modulacji, tj. o na¬ 
głe przejście z Fis-dur do J)-dur, tonacji będącej zasadniczą dla części 
drugiej utworu. Ta zwodnicza kadencja, która w tonacji Fis-dur 
posiada znaczenie funkcyjne 

D! oT 

powoduje automatycznie rozjaśnienie barwy przywodzącej na myśl 
dźwięk dętych instrumentów blaszanych. Podniosły charakter czę¬ 
ści drugiej umie Chopin stworzyć nawet przy pomocy środków naj¬ 
prostszych, dowodem czego jest podkreślenie dominanty dolnej 
w dalszym jej przebiegu. Ten marszowy charakter znajduje swój 
wyraz ponadto w środkach formalnych, mianowicie w ścisłym 
przestrzeganiu następstwa zdań czterotaklowych, tak że budowa 
okresowa występuje tu w postaci zupełnie normalnej. Całość części 
długiej skłucia się zatem z dwóch okresów ośmiotaktowych, z czego 
w drugim ulega rozszerzeniu następnik o cztery takty. 

Gdyby Improrniptu Fis-dur było stereotypową formą trzyczę¬ 
ściową, typu A—B—A, to w konsekwencji po części środkowej po- 
winnaby nastąpić część pierwsza z tonacją zasadniczą utworu. 
l]ym czasem dzieje się tu rzecz zgoła nieoczekiwana. Oto zamiast 
powrotu do tonacji Fis-dur, kompozytor zmierza do F-dur, prze¬ 
prowadzając zupełnie ściśle proces modulacyjny: 

PRZYKŁAD XXXV (t. 58—61) 
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Ciekawy jest ten proces. W wypadku normalnej modulacji klasycz¬ 
nej przejście z dominanty dolnej w tonacji D-dur do F-dur dokony¬ 
wałoby się prostą drogą przez wprowadzenie dominanty górnej 
drugiego stopnia w F-dur: 

PRZYKŁAD XXXYT 



Czynnikiem decydującym byłby zazwyczaj krok chromatyczny, 
który obniżałby tercję wyznacznika dominanty dolnej, przy czym 
równocześnie następowałaby zmiana następstwa akordowego. Tym¬ 
czasem między dominantą dolną w D-dur a dominantą górną w F-dur 
wprowadza Chopin szereg następstw, które należą już do środ¬ 
ków póź no-roma ntyczny ch. 

Z następstw tych wynika, że na podłożu tercji dominanty 
górnej drugiego stopnia w F-dur występuje czterodźwięk paralelmy 
odpowiadającej jej mollowej dominanty dolnej, który uzasadnia dal¬ 
sze następstwo, miamowicie wprowadzenie dźwięku „des'\ będącego 
w rzeczywistości tercją mollowego wyznacznika dominanty dolnej 
w F-dur. W toku tej modulacji nastąpiła więc transformacja wyznacz 
nika dominanty górnej drugiego stopnia w mollową dominantę dolną 
z sekstą zamiast kwinty, z równoczesnym podwyższeniem jej 
dźwięku zasadniczego. Cały ten przebieg modulacyjny nie jest zwy¬ 
kłą tylko zabawką konstrukcyjną. Nie jest on również jedyną drogą 
dla osiągnięcia tonacji F-dur. Chodzi tu przede wszystkim o to, aby 
tonacji tej nadać odpowiednie oświetlenie, które harmonizo¬ 
wałoby z dynamiką dalszego przebiegu, mianowicie jego pianissi- 
mem ai ). 

21) Bronarski jest zdania, że „słynna modulacja do repryzy w.Impromptu 2 
polega na zmianie Sj< w £>-ćlur nŁ takiż akord w F-dur" Jop. cit., str. 280), 
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Gdyby Chopinowi chodziło tylko o modyfikację formy 
A—B—A, to napewno w dalszym przebiegu utworu, nie byłby 
wprowadzał zmiany tonacji. Rzecz w tym, że Chopin nie przezna¬ 
czył dla Impromptu Fis-dur formy repryzowej, tzn. formy, która 
w końcowym swoim stadium nawiązuje zarówno do tematyki po¬ 
czątku utworu jak i do jego tonacji. W Impromptu Fis-dur Chopin 
świadomie stosuje technikę wariacyjną, wprowadzając ją stopnio¬ 
wo właśnie w dalszym toku utworu. wŚwiadome stosowanie techniki 
wariacyjnej uzasadnia wprowadzenie odmiennej tonacji, tj. F dur. 
O czynniku wariacyjnym świadczy figuracja oparta na ruchu trio- 
lowyrn, stanowiącym towarzyszenie do linii tematycznej. Ponieważ 
uwzględnione jest również podłoże ostinatowe, przeto zostało ono 
wciągnięte w tok figuracji. 


PRZYKŁAD XXXVII (t. 61 — 66 ) 



Jest to typowa figuracja chopinowska, w której nie mamy do 
czynienia tylko z rozłożonymi akordami, ale która zawiera w sobie 
elementy ruchu melodycznego. I w tym wypadku określenie ,,po!i- 
melodyka“ ma niewątpliwe uzasadnienie, bowiem wyodrębniają 
się tutaj dwie linie melodyczne, jedna jasno zarysowana, będąca 
tematem zasadniczym, druga zaś wprzęgnięta w tok figuracji. 
W większym jeszcze stopniu przejawia się czynnik figuracyjny 
w dalszym toku utworu. Zapowiedzią tego są drobne zmiany w od¬ 
cinku odpowiadającym następnikowi tematycznego poprzednika. 
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PRZYKŁAD XXXVIII (t. 67—72) 



Czymś jednak najbardziej charakterystycznym jest powrót do 
tonacji zasadniczej w drugim okresie rozprzestrzenienia się tematu, 
kiedy doznaje on już większych zmian melodycznych. 


PRZYKŁAD XXXIX [t. 73—78) 




W przypadku tym zmiany te są jeszcze bardziej istotne, cho¬ 
ciażby z tego powodu, że dołącza się tu figuracja i to nie tylko, jak 
pierwotnie, w ręce lewej, ale już w obydwóch rękach. Poza tym 
pierwotna jedność tonacyjna została przełamana. W pierwszej czę¬ 
ści utworu, jak wiemy, obydwa okresy utrzymane były w tej samej 
tonacji, obecnie natomiast znalazły się w dwóch różnych tonacjach, 
oddalonych od siebie o pół tonu (F-dur — Fis-dur). Jest rzeczą zna- 
mienną, że to przejście z jednej tonacji do drugiej bynajmniej nie 
zostało przygotowane jakimś dłuższym procesem moidulacyjnym. 
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Mimo to nie można by powiedzieć, żeby w tym wypadku zachodziło 
proste zestawienie obok sobie dwóch różnych tonacji. Akord d 4- 
fis -(- a -j- c spełnia tu rolę akordu modulującego jako środek en- 
harmoniczny. W tonacji F-dur interpretujemy go jako d -f- fis -f- 
o -f- his, co oznacza w pierwotnym znaczeniu czterodźwięk prowa¬ 
dzący toniki mollowej, tzn. laki wyznacznik, gdzie zamiast trój- 
dźwiękowej jego formy, występuje forma czterodźwiękowa, pow¬ 
stała na skutek wprowadzenia górnej i dolnej prowadzącej do 
kwinty trójdźwięku. Określenie „czterodźwięk prowadzący toniki*' 
nie bardzo tu jest na miejscu. Ni.kt przecież nie może wyczuć, że 
akord ten ma być właśnie wyznacznikiem funkcji toniki, chociażby 
najbardziej zmodyfikowanej. Teoria muzyki zna jednak jeszcze 
jedną możliwą interpretację tego akordu, mianowicie jako altero- 
wanego wyznacznika dominanty dolnej 22 ). Ale i w tym wypadku 
niewiele możemy wytłumaczyć, gdyby chodziło nam o wynalezie¬ 
nie takiego akordu, który zupełnie dobrze odbzuwalibyśmy w to 
nacji Fis-dur jako jej właściwy. Rzecz w tym, że takiego akordu 
nie znajdziemy, bowiem samo połączenie harmoniczne, tzn. przej¬ 
ście z akordu d '-j- fis + a + c na Cis jest pewmego rodzaju nie¬ 
oczekiwaną niespodzianką. I właśnie to nieoczekiwane następstwo 
jest najwłaściwszą cechą połączenia, będącego przejawem modu¬ 
lacji enharinonicznej. Z uwagi na ortografię i logikę harmoniczną, 
ale pojmowaną czysto papierowo, stosuje się przemianowywanie 
odpowiednich dźwięków. Zabieg ton jednak bynajmniej nie pomaga 
do zrozumienia całego połączenia, gdyż rozwiązywanie domniema¬ 
nych dźwięków prowadzących odbywa się tu przeważnie w sposób 
sztuczny. Tak wygląda sprawa przy najhardziej charakterystycz¬ 
nych modulacjach enharmonicznych — i to jest najistotniejszą ich 
cechą, do tego stopnia, że modulacji, które nie są niespodziankami 
w znaczeniu br zm i e ni o w o - r uch o wy m, lecz tworzą łagodne przej¬ 
ścia, nie można nazwać właściwymi modulacjami' enharmonicznymi. 
Szczegół ten jest ważny, jeśli chodzi o scharakteryzowanie modula¬ 
cji w naszym przypadku. Nie można zaprzeczyć, że stopień wraże¬ 
nia, jakie wywołuje ta niespodzianka, jest mniejszy niż dzieje się 
to zazwyczaj. Toteż modulacja ta ma charakter raczej łagodny. Nie 
trudno zorientować się, jaka jest przyczyna tego zjawiska, skoro 
się weźmie poid uwagę, że poprzedzające je następstwa harmoniczne, 
wykorzystujące odmjiesienia dominantowe do trójdźwięku prowa- 

22 ) w tym znaczeniu interpretuje go Bronarski (1. c.). 


157 



dzącego toniki (a -f- c + f) łagodzą w pewnym sensie to przejście 
z tego powodu, że akord d -f fis -f a + c jest wyznacznikiem fun¬ 
kcji dolno-dominantowej. 

Jak widzimy, Chopin wykorzystuje modulację w Imprompbu 
Fis-dur w trzech różnych miejscach. W pierwszych dwóch wypad¬ 
kach modulacja stosowana jest jako środek dystynkcyjny pomiędzy 
poszczególnymi częściami utworu, w trzecim zaś wypadku pojawia 
się ona wewnątrz tej samej części. Pozornie nie zgadzało by się to 
z poprzednim naszym poglądem, że zjawisko modulacji łączy się 
nierozerwalnie z przejawami formalnymi. Tjymczasem problemów 
modulacji, jak w ogóle wszelkich innych przejawów na gruncie for¬ 
my, nie można traktować schematyczni 5 e. Trudno było by zaprzeczyć, 
że najczęściej modulacja występuje równolegle ze zmianą struktury 
lub materiału tematycznego. Istnieją jednak przypadki, których 
takie kryteria nie mogą mieć miejsca. Odnosi się to przede wszyst¬ 
kim do form wariacyjnych oraz do tych części formy, które, wyko¬ 
rzystując pracę tematyczną, są przetworzeniami pierwotnego tematu. 
Naturalnie i w tych wypadkach działa czynnik formalny, ale ujęlv 
nieco inaczej niż w strukturach prostych. Wiemy, że istnieją formy, 
gdzie tego rodzaju czynności są czymś istotnym dla ich budowy. 
Toteż i w rozpatrywanej części Impromptu modulacja, jakkolwiek 
nie występuje ze zmianą materiału tematycznego, mimo to spełnia 
ważną funkcję tektoniczną, staje się po prostu środkiem wariacyj¬ 
nym, nadając dwa nowe oświetlenia pierwotnemu materiałowi te- 
matyczinemu. Jedno, gdy temat pojawia się w tonacji F-dur, drugie 
gdy do niej powraca. Zjawisko to jest źródłem urozmaicenia, jest 
odmianą tego, co było poprzednio, a więc należy do atrybutów tech¬ 
niki wariacyjnej. Ze stawowiska formy, modulacja ta ma jeszcze fome 
znaczenie. Stanowi ona niejako przejście do końcowego stadium 
rozwoju formy utworu, tj. do jego części końcowej. Przygotowanie 
takie nabiera w naszym wypadku szczególnego znaczenia. Oto część 
końcowa utworu, oparta na szybkiej figuracji melodycznej, stanowi 
znaczny kontrast do części poprzednich. Dlatego też przygotowanie 
tonacji zasadniczej łagodzi do pewnego stopnia ten kontrast. 

Powyższe spostrzeżenia nie wyczerpują jednak wszystkiego, co 
dotyczy trzeciej części Impromptu Fis-dur. Ponieważ czynnik wa¬ 
riacyjny dochodzi tu do szczególnego znaczenia, należało by więc 
wspomnieć, jakim przeobrażeniom ulega linia melodyczna tematu. 
W tym celu przeciwstawimy drugi okres pierwszej części jego od¬ 
mianie wariacyjnej: 
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PRZYKŁAD XL 



Przede wszystkim skonstatować musimy zmiany natury nielicz¬ 
nej i rytmicznej. Zmiany pierwszego rodzaju idą przeważnie w kie¬ 
runku kolorowania dźwięków głównych melodii przy pomocy drob¬ 
nych wartości rytmicznych, aczkolwiek nie brak również dowodów, 
że kompozytor stosuje czynność odwrotną, tzn. uproszczenie pier¬ 
wotnego' rysunku, jak to np. można zauważyć w pierwszym takci/: 
przykładu, gdzie skasowany został obiegnij a nuty ornamentalne 
fwis ii gis stały się właściwymi członami melodii. Gdy porównamy 
to z pierwotną postacią linii tematycznej, nie trudno zauważyć, że 
nastąpił tu jedynie powrót do ujęcia początkowego. Zmiany rytmicz¬ 
ne odnoszą się do pomniejszenia wartości rytmicznych i do przed¬ 
stawienia ich w innym stosunku czasowym. Ponadto nie brak jesz¬ 
cze wstawek, które bynajmniej nie są czymś dowolnym, ale, jak 
dowodzą takty czwarty i piąty przykładu, zmodyfikowane ujęcie 
rytmiczne posłużyło kompozytorowi za wzór motywiczny do uzy¬ 
skania możliwości dalszego prowadzenia linii melodycznej w ten 
sposób, aby nie traciła kontaktu z zakończeniem danego odcinka 
melodycznego. 

Ale nie tylko ten szczegół jest świadectwem, że kompozytor nie 
postępuje w tym wypadku dowolnie. Oto w t. 5 nawiązuje równo¬ 
cześnie do początku linii tematycznej, dzięki czemu jest jeszcze 
bardziej podkreślona spoistość przebiegu. Takie nawiązywanie do 
zmodyfikowanych części tematu nie jest niczym szczególnym 
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w utworach wariacyjnych, przeciwnie, występuje dość często; nie¬ 
kiedy modyfikacje takie stają się nawet podstawą dla stworzenia 
Samodzielnych odmian wariacyjnych, które jako całość daleko już 
odbiegają od' pierwowzoru. W Impromptu Fis-dur Chopina ire brak 
również i na to dowodów, jak to wynika z ostatnich trzech taktów 
przykładu, gdzie stale powtarza się jeden i ten sam dźwięk (cis). 
To oddalenie się od tematu n : e jest jednak nieuzasadnione. Wystę¬ 
puje ono w końcowych taktach części trzeciej i ma za zadla nie zado¬ 
kumentować z jednej strony niejako chwilowe zużycie się materału 
tematycznego, z drugiej zaś podkreślenie działania czynnika stabili¬ 
zacyjnego, który by jako formuła melodyczna, oparta na powtórzę- 
min, był namiastką końcowej pseudo toniki. O harmonicznym zna¬ 
czeniu tego zakończenia części świadczy również uproszczenie na¬ 
stępstw harmonicznych, które w porównaniu z częścią pierwszą 
stosują środki, pozostające względem toniki w bliższym stosunku 
odniesienia niż poprzednio. 

Ostatnia część Impromptu Fis-dur rozwija się pod znakiem 
znacznego ożywienia ruchu. Figuracja z ruchu triol ósemkowych 
przechodzi tam w ruch trzydziestodwójkowy. W następstwie tego 
zmienia się charakter ostatniej części Impromptu, stając się lekkim, 
zwiewnym i perlistym. Figuracja przenika linię melodyczną prze¬ 
znaczoną dla prawej ręki, przezwyciężając właściwy materiał tema¬ 
tyczny. Wprawdzie Leiclitcntritt 23 ) usiłuje odnaleźć główne dźwięki 
melodii w linii figurowanej, jednakże takie podejście jest mało prze¬ 
konywające. Zachodzący tam tok figuracji, oparty w zasadzie na 
pochodzie gamowym w górę i w dół, dopuszcza wprawdzie takie 
spekulatywne dociekanie, ale w odczuwaniu tego ga lirowego pocho¬ 
du jesteśmy raczej skłonni wyczuć tylko trzy punkty główne, mia¬ 
nowicie: wyjściowy, kulminacyjny i opadający. Odnalezienie nato¬ 
miast dźwięków, jakkolwiek nie jest trudne, to jednak z powodu 
ich wartości rytmicznych (trzydziestodwójki) nie są one w stanie 
skoncentrować uwagi słuchacza. Gdyby chodziło o styczność, jaką 
posiada lilnia tematu z limą figuracji, to w tym wypadku należało 
by wskazać tylko na paraboliczny jej kształt, a więc na wzniesienie 
się do pewnego punktu oraz opadanie do punktu wyjściowego. Ale 
szczegół ten nie jest jeszcze wystarczającym dowodem pokrewień¬ 
stwa tematycznego, chociażby z tego prostego powodu, że w te¬ 
macie proces parabolicznego rozwoju Inii odbywa się na prze- 

23 ) op. cit., str. 190, 
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strzeni 4 taktów, tu zaś dokonuje się w obrębie jednego taktu. A jed¬ 
nak nie można wykluczyć pokrewieństwa pomiędzy linią tematycz¬ 
ną Impromptu, a jego ostatnią częścią. O tym pokrewieństwie decy¬ 
duje materiał przeznaczony dla lewej ręki, który jest modyfikacją 
podłoża ostinatowcgo tematu. 


PRZYKŁAD XLI (t. 82—84) 



Oczywiście nie może tu być mowy o jakiejś identyczności. Ale 
to nie jest najważniejsze, przeciwnie, zachodząca różnorodność, do¬ 
wodząca modyfikacji pierwotnego materiału, świadczy o działaniu 
czynnika wariacyjnego, który odgrywa tak wybitną rolę w omawia¬ 
nym utworze, stając się czynnikiem formotwórczym. W trzecim tak¬ 
cie ostatniej części Impromptu można nawet dopatrywać się (w le¬ 
wej ręce) początkowych motywów linii tematycznej, w dalszym 
jednak przebiegu znika i to świadectwo nawiązania do pierwotnego 
materiału. Linia figuracyjna, w której Leichtentritt odnajduje ele¬ 
menty tematyczne, posiada dla nas raczej charakter towarzyszenia, 
opartego na jednej formule figuracyjnej, mianowicie na wspomnia¬ 
nym już gamowym wznoszeniu się i opadaniu. A gdy obecnie przyj¬ 
rzymy się bliżej stronie formalnej interesującej nas części, zauwa- 
11 
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żymy, że, podobnie jak pierwsza część utworu, wykazuje ona roz¬ 
członkowanie na odcinki sześciotaktowe, z czego ostatni ulega roz¬ 
szerzeniu. A gdy do tego dodamy, że pierwsze dwa odcinki sześcio¬ 
taktowe, a więc niniej więcej dwie trzecie części, są oparte na pocho¬ 
dzie gamowym, wówczas przekonamy się, jak wielką rolę odgrywa 
wspomniany rodzaj figuracji. Oprócz innych form figuracji wymie¬ 
nić jeszcze należy figurację akordowo-melodyczną, gdzie czynnik 
melodyczny zostaje spotęgowany przez nuty nieakordbwe, zwłaszcza 
boczne. I w tym wypadku nie brak nawiązań do ostinatowego pod¬ 
łoża Impromptu. Nawet samo zakończenie części figuracyjnej.. nie 
jest pozbawione owych czteroczłonowych motywów, które tym ra¬ 
zem oparte są na postępach chromatycznych. 

Spotęgowanie ruchu w końcowej części utworu nie jest podykto¬ 
wane wyłącznie fantazją kompozytora, ale posiada głębszy sens for¬ 
malny. Zadaniem jego jest przyspieszenie, jakie zazwyczaj spotyka 
się w ostatnich częściach utworów szerzej rozbudowanych, jak np. 
w formach cyklicznych lub wariacyjnych. Również rozluźnienie ma¬ 
teriału tematycznego jest w takich wypadkach dość częstym, zjawi¬ 
skiem. Po prostu mamy tu do czynienia jakby z finałem w minia¬ 
turze. Biorąc te wszystkie szczegóły pod uwagę, stwierdzamy, że 
Impromptu Fis-dur Chopina, mimo pozornie swobodnej, jakby fan¬ 
tazyjnej struktury, wykazuje budowę nadzwyczaj logiczną, odpo¬ 
wiadającą ukształłowaniom szeroko rozbudowanym. Różnica polega 
tylko na rozmiarach części, które u Chopina zostały znacznie zre¬ 
dukowane. Wobec tego, że w ostatniej części wyczuwamy zupełnie 
dobrze zbliżające się zakończenie utworu i że istotnie część ta może 
być z powodzeniem uważana za właściwą część finałową Improm- 
ptu, przeto powtórzenie w samym zakończeniu utworu części akor¬ 
dowej posiadła charakter kodalny. Nie jest to jednakże koda do¬ 
wolna, któraby była tylko zwykłą pozą, ale ma ona za zadanie 
utwierdzić zakończenie zarówno pod względem wyrazu jak i tema¬ 
tyki. Koda taka jest właśnie tą silną ranią, która w stanowczy spo¬ 
sób zamyka utwór. 

Podczas gdy Impromptu As-dur Chopina wykazywało pewne 
pokrewieństwo, aczkolwiek luźne, z Impromptu Es-dur Schuberta, 
to Impromptu Fis-dur jeszcze dalej odchyla się od stosowanych 
przez Schuberta układów formalnych w tego rodzaju utworach. Jest 
ono czymś zgoła niespotykanym u poprzedników Chopina. Wpraw¬ 
dzie Schubert, jak już zaznaczyliśmy, posługiwał się formą waria¬ 
cyjną w swoich impromptus, to jednak w tym wypadku zasadę wa- 
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riacji przeprowadzał zupełnie konsekwentnie, do tego stopnia, że 
np. w swym Impromptu B-dur stosuje zupełnie normalny temat 
z wariacjami, co później zostało wykorzystane przez Schumanna 
w jego Impromptu op. 5, będącym wariacjami na temat z Romance 
varie (op. 3) Klary Wieck. 

Chopin natomiast łączy w sposób pomysłowy formę okresową 
z formą wariacyjną. Początkowa faza rozwoju utworu nie zdradza 
u niego typowej formy wariacyjnej. Przeciwnie, pierwsza część 
utworu dowodzi raczej zastosowania kunsztownej formy okresowej, 
gdzie kompozytor zrywa ze stereotypowym układem symetrycznym 
(4 -f- 4 lub 8 + 8) przełamując szranki zwykłej okresowości. Do¬ 
piero część środkowa Impromptu zmienia sytuację na korzyść ste¬ 
reotypowego układu okresowego. Ale ta właśnie część jest jedno¬ 
cześnie dowodem przenikania się prostej formy okresowej A—B—A 
z formą wariacyjną, Czynnik wariacyjny zaczyna działać dopiero 
w miejscu najbardziej niespodziewanym w formie okresowej, mia¬ 
nowicie przy powrocie części pierwszej. I tu właśnie przywraca 
Chopin znaczenie figli racji dla impromptu, gdyż figuracja. wyznacza 
zarazem podstawę tektoniczną utworu. 

W sumie, Impromptu Fis-dur jest formą, która z budowy okre¬ 
sowej przechodzi w r formę wariacyjną. Wprawdzie Schubert stosuje 
również inną, swobodniejszą formę wariacyjną, gdzie, nie ma roz¬ 
graniczenia pomiędlzy poszczególnymi odmianami, gdzie forma wa¬ 
riacyjna jest jakby jednolitą bryłą, mimo to nawet budowa tego 
rodzaju niezupełnie pokrywka się z formą zastosowaną przez Cho¬ 
pina. Mam tu na myśli Impromptu c-moll op. 90, nr 1 Schuberta, 
będące właśnie taką swobodniejszą formą wariacyjną. .Tuż sam ma¬ 
teriał tematyczny w Impromptu Schuberta różnili się od materiału 
Chopina. Przede wszystkim melodyka Schuberta wykazuje niewąt¬ 
pliwie wpływy melodyki wokalnej. Wyczuwa się tam, jakby Schu¬ 
bert był inspirowany przez jakiś tekst poetycki, którego nie podło¬ 
żył. Poza tym melodyka Schuberta wykazuje najprostszą strukturę 
okresową typu symetrycznego, przenikając niemal cały utwór. Na¬ 
wet te miejsca, w których dochodzi do znaczenia czynnik waria¬ 
cyjny, a więc gdzie linia melodyczna ulega zmianom i rozbudowa¬ 
niu, nie można zauważyć, aby rozwojem melodii kierowało nasta¬ 
wienie czysto instrumentalne, które tak silnie oddziaływuje w Im- 

li* 


163 



promptu Chopina. Chopin, jak już niejednokrotnie podkreślaliśmy, 
stworzył formę mieszaną, pośrednią pomiędzy ukształtowaniem 
trzyczęściowym z repryzą a formą wariacyjną. Stąd wyodrębnia się 
u niego jakby część środkowa, która kontrastuje z częściami innymi. 
I w Impromptu c-molł Schuberta możemy również zauważyć pewne 
odcinki odbiegające melodycznie od tematyki utworu, ale odcinki 
te są z jednej strony zbyt małych rozmiarów, tak że nie mogą sta¬ 
nowić właściwego przeciwstawienia, jak to widzimy w Impromptu 
Fis-dur Chopina, z drugiej zaś strony posiadają charakter grupy 
epilogującej, sprawiając wrażenie jakby były rodzajem postlu- 
dium w pieśni solowej. Oczywiście nie oznacza to, że Schubert 
nie stosuje formy trzyczęściowej. O tym przekonaliśmy się 
Zresztą przy omawianiu jego Impromptu Es-dur w związku z roz¬ 
patrywaniem Impromptu As-dur Chopina. Dowodzą lego także inne 
impromptus, jak np. As-dur op. 90, nr 4 i As-dur op. 142, nr 2. Poza 
tym można dopatrywać się trzyczęściowości i w Impromptu G-dur 
(Ges-dur) Op. 90, nr 3 i Impromptu f-moll op. 142, nr 1, jakkolwiek 
utwory te, w szczególności zaś drugi z nich, nie dadzą się w zupeł¬ 
ności podporządkować pod zwykłą formę okresową typu A—B—A. 
Nie znaczy to jednak, by impromptus Schuberta nie odznaczały się 
pomysłowością budowy formalnej. Podobnie jak Chopin, a może 
nawet w większym jeszcze od niego stopniu, nie poprzestaje na 
jednym układzie formalnym, ani nawet nie ogranicza impromptu 
do jakiegoś specyficznego, stale powtarzającego się typu, ale dąży 
do nadania swym impromptus jak największej różnorodności for¬ 
malnej i wyrazowej. 


V 

T m p r o m p tu Ges- d u r o p- 51 jest ostatnim utworem Cho¬ 
pina tego rodzaju. Podobnie jak Impromptu Fis-dur, pochodni ono 
z najwspanialszego okresu jego twórczości, zostało bowiem napisane 
w roku 1842 24 ), wydlane zaś w r. 1843. 

' Gdy utwór ten rozpatrujemy pobieżnie, to stwierdzamy, że trzy¬ 
ma się tam Chopin pierwotnej zasady kształtowania, posługując się 
trzyczęściową formą A—B—A. A więc jest to ten sam typ, który 


24 ) B i n e n t a 1, op. cit. — tabela. 
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stwierdziliśmy w Impromptu cis-moll i As-dur. Widzimy zatem, że 
trzyczęściowa lorma A—B—A przeważa w impromptus Chopina. 
Pokrewieństwo z poprzednimi impromptus widoczne jest nie tylko 
w ogólnym układzie formalnym Impromptu Ges-dur, ale nawet 
w pewnych szczegółach. Oto części skrajne posiadają charakter 
iiguracyjny, podobnie jak w Impromptu cis-moll i As-dur, część 
środkowa zaś stanowi kontrast ze względu na charakter i szeroko 
rozpiętą śpiewną linię melodyczną. Jeśli się zważy, że ruch t r i o- 
I o w y jest podistawą figuracji części skrajnych, a nawet staje się 
czynnikiem kształtującym towarzyszenie harmoniczne c#ęści środ¬ 
kowej, wówczas otrzymamy jeszcze jeden szczegół dotyczący po¬ 
krewieństwa Impromptu Ges-dur z impromptu As-dur. Wymienione 
powyżej szczegóły stanowią zatem punkty styczne z poprzednimi 
impromptus. 

Mimo to należą one raczej do cech- zewnętrznych budowy for¬ 
malnej. Istotnie, mimo figuracji, ruchu triolowego, nie mówiąc już 
o tak bardzo ogólnej zasadzie kształtowania* jaką jest forma A—B —A. 
.znajdujemy tam nieco odimienne podejście kompozytora do zagad¬ 
nień konstrukcyjnych formy figuracyjnej. Dotyczy to zarówno 
mniejszych odcinków przebiegu formalnego jak i poszczególnych 
części formy. W odróżnieniu np. od Impromptu As-dur już sam 
początek utworu nastawiony jest na większą zwartość przebiegu 
melodycznego, przy jednocześnie szerzej rozpiętym łuku melo¬ 
dycznym. 


PRZYKŁAD XLTT (t. 1—6) 






















Przykład ten wskazuje, że czymś istotnym w utworze jest figli- 
racja, jej nieprzerwany ruch, który decyduje o kształtowaniu się 
linii melodycznej. Toteż kompozytor zaczyna utwór od figuracji, 
rezygnując początkowo nawet z towarzyszenia harmonicznego, które 
wchodzi dopiero po dwóch taktach, gdy już dobrze zostały zaakcen¬ 
towane pewne zwroty melodyczne, stanowiące podstawę motywiezną 
sfigurowanej linii. Określenie „motyw“ nie odpowiada w tym wypad¬ 
ku w zupełności temu zjawisku, które zazwyczaj określamy tą nazwą. 
Chodzi tu raczej o pewne charakterystyczne następstwa interwałowe 
w ruchu triolowym, które łatwo wyodrębniają się i zwracają na sie¬ 
bie uwagę. Takim następstwem interwałowym jest przede wszystkim 
druga triola w takcie pierwszym oraz kwarta w takcie drugim. Gdy 
obecnie dokładnie zbadamy tok linii melodycznej w taktach następ 
mych, spostrzegamy, że wspomniane charakterystyczne triolowe 
motywy umiiejscowiane są w różny sposób. Oto drugi motyw zesta¬ 
wiony jest w takcie trzecim bezpośrednio z motywem pierwszym, 
w rezultacie czego występuje jakby pewnego rodzaju przesunięcie 
w następstwie motywów. Prócz tego nie wszystkie takty wykazują 
zawartość wskazanych składników formalnych. Niekiedy występuje 
tylko jeden z nich, jak np. w takcie czwartym. Z uwagi na wyczu¬ 
walne pokrewieństwo w składnikach linii melodycznej, możemy na¬ 
wet mówić o skomplikowanych przeobrażeniach motywów pier¬ 
wotnych, dokonywanych przy pomocy zawiłych środków konstruk¬ 
cji, jak np. odwrócenie. Oczywiście spostrzeżenie to może być uwa¬ 
żane za subiektywne, bowiem trudno było by polemizować n;a lemat 
tak zawiłych konstrukcji, jakimi są twory uzyskiwane przez równo¬ 
czesne użycie bardzo złożonych środków technicznych i zmian 
wariacyjnych. Jakkolwiek bądź, linia melodyczna rozwija się 
w sposób naturalny ? wykazując jakąś ukrytą jedność w prze¬ 
biegu. Przypatrzmy się bliżej temu zjawisku. 
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Figuracja w Impromptu Ges-dur wskazuje w większym jeszcze 
stopniu niż w Impromptu As-d!ur na odmienny jej rodzaj, różniący 
się nie tylko od figuracji okresu barokowego, ale i od figuracji kla¬ 
sycznej. Zmianie strony konstrukcyjnej towarzyszy zmiana wyrazu, 
jako zupełnie naturalny rezultat traktowania środków figuracyj- 
nycli. Podczas gdy w figuracjach typu dawniejszego czynnikiem 
zasadniczym był ruch, zaś moment emocjonalny schodził niejedno¬ 
krotnie na plan dalszy, to u Chopina sytuacja zmienia się. na ko¬ 
rzyść wyrazu samej figuracji. Tu nawet drobne zwroty figura- 
cyjne naładowane są wielką siłą emocjonalną. Niejednokrotnie na¬ 
wet tak drobny szczegół techniczny, jakim jest np. przednulka, 
spełnia ważne zadanie, służąc do jasnego uwydatnienia ozyn,ników 
wyrazu. Wystarczy wskazać chociażby na takt czwarty, w którym 
właśnie ornamentalna przednulka przyczynia się do zaakcentowa¬ 
nia wyrazistości motywiki w figuracji. Stąd to materiał motywiczny 
wspomnianego taktu da się ułożyć w dwie grupy, z których każda 
wypełnia po dwie triole. W dotychczasowym opisie wskazaliśmy na 
pewne szczegóły techniczne, dotyczące użycia kunsztownych środ- 
ków 5 jak odwrócenie oraz wariacyjne zmiany interwałowe. Trudno 
było by jednak udowodnić, że Chopin zupełnie świadomie stosuje te 
środki. Kaczej wszystko przemawia za spontanicznym wyładowa¬ 
niem twórczej ekspansji, która nie waży szczegółowo, mie 
mierzy, a co najważniejsze —- nie przewiduje już z góry zasto¬ 
sowania tego rodzaju środków. Za taką koncepcją przemawia 
właśnie użycie specjalnego drobnoustroju formalnego który ma 
szczególną wartość wyrazową. W związku z tym mam na myśli 
wspomniane dwutriolowe zwroty, przyczyniające się do jednolito¬ 
ści motywicznej przebiegu melodycznego. Jak to wygląda w prak¬ 
tyce, wykaże następujące zestawienie: 

PRZYKŁAD XLIII 
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Melodyka figuracyjna Chopina wykazuje ponadto jeszcze jedną 
bardzo ciekawą i zarazem ważną cechę. Oto jednostajny ruch ryt 
uliczny nie utrzymuje się bez zmian w toku całego utworu, czy też ja 
kiejś części, gdzie figuracja staje się wykładnikiem budowy, ale w pe ¬ 
wnych miejscach zaczyna się wyodrębnianie, specjalne podkreślanie, 
indywidualizowanie pewnych dźwięków melodii. Skutkiem tej indy¬ 
widualizacji są zmiany rytmiczne, prowadzące do powiększania w T ar- 
lości. Ze zjawiskiem tym spotykaliśmy się już w Impromptu As-dur. 
Tam jednakże wydłużanie wartości rytmicznych przypadało na 
słabe części taktu, tzn. na drugą i trzecią, w interesującym nas na¬ 
tomiast Impromptu Ges-dur wydłużanie wartości rytmicznych przy¬ 
pada stale na pierwszą część taktu, co daje wrażenie symetrycmo- 
ści, charakterystycznej dla budowy okresowej. Skoro mowa o bu¬ 
dowie okresowej, to w tym wypadku i sam wyraz figuracji ma w so¬ 
bie coś pokrewnego z wyrazem struktur okresowych. Widzimy to 
w następnym odcinku litworu, gdzie na przestrzeni 4 taktów pojaw : a 
się stale wydłużona wartość rytmiczna, czemu towarzyszy zwiększe¬ 
nie ładunku emocjonalnego samych zwrotów melodycznych. 



A jednak to spotęgowanie wyrazu bynajmniej nie prowadzi do ja¬ 
kiegoś zasadniczego odwrócenia się od motywiki wątku melodycz¬ 
nego figuracji. Znajdujemy tam zarówno triolę mordentową jak 
i inną ważną strukturę triolową, której zasadniczą cechą jest na¬ 
stępstwo sekundy na interwał większy. Figura mordentową zyskuje 
tu z tego powodu na sile, ponieważ środkowy jej dźwięk jest ozdo¬ 
biony przez przednutkę. Toteż i w tym miejscu nie można by nie 
przyznać racji Wójcik - Kenprulianowej, że nawet tak drobne 
ornamenty, jak pojedyncze przednntki, zyskują u Chopina ważne 
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znaczenie. Nie należy tego jednak odnosić do wszystkich ornamen¬ 
tów Chopina, bowiem w wielu wypadkach ornamenty takie mają 
znaczenie drugorzędne, a nawet podrzędne. Zmiana wyrazu w roz¬ 
patrywanym odcinku Impromptu nie pochodzi wyłącznie od stoso¬ 
wania drobnych środków ornamentalnych. Bezwzględnie wielki 
wpływ — i bodajże zasadniczy — wywiera tu faktura fortepianowa, 
tj. przejście z figuracji akordowej do zwartych akordów, zatrzymu¬ 
jących się na drugiej i czwartej części taktu. Dzięki temu przebieg 
formalny otrzymuje silne akcenty nie tylko dynamiczne, ale i wy¬ 
razowe. 

Dotychczas opisaliśmy pierwszą fazę rozwoju pierwszej części 
Impromptu Ges-dur. Część ta obejmuje ponadto jeszcze dwie dalsze 
fazy, będące właściwym wykładnikiem działania czynnika ewolu¬ 
cyjnego. Podobnie jak w Impromptu As-dur, obie te fazy nawiązują 
na dłuższej przestrzeni do materiału początkowego. Zwłaszcza w fa¬ 
zie drugiej przejawia się to ze szczególną siłą. Określenie „nawlą- 
zanie“ jest tu nieścisłe z tego powodu, że występuje tam pow¬ 
tórzenie materiału melodyczne- harmonicznego z pewnymi tylko 
zmianami. A więc mamy do czynienia z techniką wariacyjną, która 
jak wiadomo na podstawie opisu Impromptu Fis-dur, ma zastoso¬ 
wanie u Chopina w utworach tego rodzaju. Z powyższego więc wy¬ 
nika, że Impromptu Ges-dur jest rezultatem tych doświadczeń kom¬ 
pozytorskich Chopina, które uzyskał on z pracy poprzedniej w trm 
zakresie. Żeby przekonać się, na czym polega wariacja materiału 
początkowego, zacytujemy właśnie początek fazy drugiej: 


PRZYKŁAD XLV (t. 11—14) 
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W związku z tą nową fazą zwraca Leichtentritt 2j l uwagę na 
trzy głosową strukturę, co niewątpliwie stanowi główną jej cechę. 
Rezultatem tej trzygłosowości jest pogłębienie samego brzmienia, 
spotęgowanie jego wolumenu. Dodał tu więc Chopin głos środkowy, 
wypełniający, mający również wpływ na kształtowanie się niektó¬ 
rych szczegółów interwałowych głosu górnego. Powstające w tym wy¬ 
padku zmiany nie idą jednak zbyt daleko. Czymś charakterystycznym 
dla tej trzygłosowości jest przede wszystkim niemechaniczne trakto¬ 
wanie głosu wypełniającego. Wprawdzie głos ten posuwa się początko 
wo w równoległych tercjach i sekstach, następnie zaś przechodzi j;iż 
w towarzyszenie czysto harmoniczne, które z figurowanym głosem 
najwyższym tworzy dysonansowe skojarzenia. Emancypacji dyso¬ 
nansu nie można uważać za coś przypadkowego, jakkolwiek pozor¬ 
nie sprawca to takie wrażenie. Chopinowi chodziło w rzeczywistości 
o spotęgowanie napięć przy pomocy zaostrzenia brzmień. Stąd też 
nic dziwnego, że właśnie te dysonansowe skojarzenia występują 
bliżej kadencji w tonacji zasadniczej. 

Wprowadzenie czynnika wariacyjnego na początku nowej fazy 
jest niewątpliwie szczegółem ważnym i interesującym, aczkolwiek 
po zapoznaniu się z lmpromptu Fis->dur nie przedstawia niczego 
nowego. Nie jest ono przede wszystkim czymś nowym dlatego, 
że, jak już niejednokrotnie była o tym mowa, czynnik wa¬ 
riacyjny działa również w impromptus Schuberta. Niemniej jednak 
kumulacja czynnika wariacyjnego z czynnikiem ewolucyjnym 
świadczy o nadzwyczaj trafnym połączeniu dwóch środków kon¬ 
strukcyjnych, które leżą bardzo blisko siebie i wzajemnie się uzu¬ 
pełniają. Toteż nie trzeba chyba specjalnie podkreślać, że dzięki 
takiemu współdziałaniu forma zyskuje na zwartości, na log'ce swego 
rozprzestrzenienia się. Wariacja działa w tym wypadku jako siła 
początkowa, prowadząca do dalszych zmian. Stąd więc samo rozwi¬ 
janie jest niczym innym, jak tylko przedłużeniem czynności waria- 
cyjnych. Wszystko zależy od tego, jakim rodzajem wariacji operuje 
kompozytor, czy jest to wariacja obejmująca całokształt linii tema¬ 
tycznej, czy też tylko pewne jej drobne szczegóły. Jeśliby to był 
drugi wypadek, to wówczas pomiędzy wariacją a ewolucją nie moż¬ 
na by było przeprowadzić dokładnej granicy, U Chopina taka ewen¬ 
tualność nie zachodzi. Tam rozgraniczenie nie napotyka na żadne 
trudności właśnie dlatego, że u Chopina zachodzi ten typ wariacji, 
w którym poddawany jest zmianom całokształt tematu. Jak stwier- 

2 5 ) Op, cit., str. 192 
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dziliśmy, zmiany te nie idą zbyt daleko., a ograniczają się przede 
wszystkim do rozbudowania strony brzmieniowej pierwowzoru. Do¬ 
piero w części ewolucyjnej następuje swobodniejsze traktowanie 
materiału tematycznego. 

Chcąc głębiej wejść w zagadnienie problemu należało by i w tym 
wypadku zapytać, jaki charakter posiada to rozwijanie. Na ogół 
w muzyce (aż do końca epoki romantycznej), spotykamy dwojakiego 
rodzaju rozwijanie: 1) oparte na snuciu motywicznym, 2) będąc ^ 
przejawem techniki przetworzeniowej. Z pierwszym rodzajem roz~ 
wijania spotkaliśmy się już w poprzednich impromptus, zwłaszcza 
w Impromptu As-dur. W Impromptu Ges-dur natomiast zachodzi 
typ drugi. Na to wskazują dwa szczegóły: 1) oblicze harmoniczne 
części, 2) sposób traktowania materiału motywiczno-tematycznego. 
Jeśli chodzi o harmonikę, to rzeczywiście odcinek ten cechuje 
zmienność następstw harmonicznych, podobnie jak to zachodzi 


w przetworzeniach: 

PRZYKŁAD XLV (t. 19—25) 
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Dla podkreślenia miejsca, w klórym zaczyna działać czynnik 
ewolucyjny, wprowadza Chopin nagły zwrot w kierunku paraleli 
dominanty dolnej. Nie było by w tym ruic szczególnego, gdyby domi¬ 
nanty dolnej nie poprzedzał jej akord prowadzący (des + fes + 
heses) oraz dominanta górna (des -j- fes -j- g + b). Otóż akord pro¬ 
wadzący dominanty dolnej zadecydował tu o gwałtownym zwrocie, 
bowiem w stosunku do dominanty górnej des -j- f + as tworzy on 
nagłe odchylenie od naturalnego kierunku, będąc akordem prowa¬ 
dzącym jej mollowej formy. Jest to właściwie pewnego rodzaju 
przesunięcie o pół tonu dwóch ważnych składników akordu, tzn. 
tercji i kwinty, przy równoczesnym zatrzymaniu dźwięku zasadni¬ 
czego. Ale zabieg ten wystarczył, by radykalnie zmienić zarówno 
oblicze harmoniczne następstw akordowych, jak i wyraz nowej fazy 
utworu, która otrzymała bardziej liryczny charakter. 

O podobnym przesunięciu możemy mówić i w dalszym prze¬ 
biegu, ponieważ akord ces -f- es -j- as w stosunku do akordu h 4- 
d + 9 opiera się na zasadzie przesunięcia, z tą tylko różnicą, że 
wychylenia półtonowe zostały tu dokonane w dół, zamiast w górę, 
jak poprzednio. W sumie, dwie frazy dwutaktowe zostały przesu¬ 
nięte o cały ton, dzięki czemu powstaje stosunek as-moll do fis-moll. 
Ponieważ w ten sposób uzyskuje kompozytor identyczną podstawę 
odniesieniową z toniką utworu, przeto powrót do tonacji zasadniczej 
był ułatwiony. Mimo to nie idzie Chopin po linii najmniejszego 
oporu. Przeciwnie, przejście do tonacji zasadniczej wykorzystuje 
dla wprowadzenia ciekawego skojarzenia harmonicznego, posiada¬ 
jącego w tym kontekście wybitne wartości kolorystyczne. Skojarze¬ 
niem tym jest akord, będący czterodźwiękiem prowadzącym domi¬ 
nanty górnej (a -)- cis -j- c '+ fisis). Posiada on jednak ziupełnfie wy¬ 
raźne oblicze funkcyjne, j to zarówno w stosunku do poprzedza¬ 
jących go akordów jak i następujących po mim, zwłaszcza do akor¬ 
du d + fis 4" a , którego jest właściwą dominantą górną. Nota - 
cyjnie mamy tu do czynienia z modulacją enharmoniczną, jakkol¬ 
wiek przejście z akordu a 4- cls + e + 0 na akord kwart-sekstowy 
as -{- des + / nie musi być interpretowane w sensie rzeczywistej 
enharmomii. Czymś charakterystycznym jest ponadto poprzedzenie 
dominanty górnej drugiego stopnia jej właściwą dominantą. Ze sta¬ 
nowiska funkcyjnego nie uważamy tego skojarzenia za wychylenie 
dalekie, z uwagi na bliskość tych wyznaczników funkcyjnych po 
między sobą. Niemniej jednak jest to szczegół eiekawy o tyle, że 
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przed rozwiązaniem opóźnionej formy wyznacznika dominanty 
górnej drugiego stopnia zjawia się jeszcze jej dominanta. 

Jak widzimy, Chopinowi bynajmniej nie chodziło o jak najszyb 
szy powrót do punktu wyjściowego, lecz przeciwnie, o zmienność 
następstw harmonicznych. Nowe oblicze harmoniki tej części o cha¬ 
rakterze przetworzenia nie oznacza jednakże zupełnego kon¬ 
trastu w stosunku do części poprzednich. Dotyczy to zwłaszcza 
struktury motywicznej przebiegu, która posługuje się identycznym 
materiałem motywicznym z poprzednimi fazami formy utworu. Stąd 
omawiany odcinek formy łączy się integralnie z innymi odcin¬ 
kami, do nich należy jako dalsza projekcja sił ewolucyjnych* 
działających w zakresie identycznego materiału motywicznego. 

Również w następnej fazie pierwszej części Impromptu Ges-dur 
sytuacja nie ulega zasadniczo zmianie. Łączność z pierwowzorem, 
a względnie z poprzednią fazą, jest podkreślona bardzo plastycz¬ 
nie, zachodzi tam bowiilem identyczne powtórzenie początkowych 
pięciu taktów fazy drugiej z wykorzystaniem nawet taktu poprzed¬ 
niego. 

Większe natomiast zmiany występują w dalszym przebiegu fazy 
trzeciej, gdzie zmienia się nawet dość znacznie rytm bądź to przez 
wprowadzenie rytmu punktowanego, bądź dłuższych wartości ryt¬ 
micznych, które w znacznym stopniu zwalniają szybki ruch utworu. 

PRZYKŁAD XLVII 



Te wydłużenia rytmiczne nie pozostają bez wpływu na charak¬ 
ter opisywanej fazy utworu. Podkreślają one, że część pierwsza zbli¬ 
ża się już ku końcowi. Wspomnieć tu jeszcze należy o pochodach 
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gamowych, posiadających znaczenie epilogujących grup końcowych. 
Jak widzimy, formę figuracyjno-ewolucyjną wypracowuje Chopin 
pieczołowicie starając się nadać jej przebiegowi jak najbardziej na¬ 
turalny charakter. To zwolnienie ruchu przy końcu pierwszej części 
i ograniczenie się do pewnych formuł melodycznych wypływa z dą¬ 
żenia do logicznego upostaciowania materiału dźwiękowego utworu. 
Tu zużywa się już energia nagromadzona w toku części pienvszej. 
Po prostu rozpływa się ona zwolna w pochodach gumowych i w po¬ 
większonych wartościach rytmicznych. Zwolnienie ruchu ma jeszcze 
inny cel o znaczeniu architektonicznym. Przygotowuje ono pojawie¬ 
nie się części środkowej, gdzie w jej melodii zmienia się rytmika 
na korzyść większych wartości rytmicznych, do czego dołącza się 
jeszcze zwolnienie tempa (sostenuto). 

Jak już wspomnieliśmy, Impromptu Ges-dur zbliża się pod 
względem budowy formalnej do pierwszych dwóch Impromptus 
Chopina, przede wszystkim do Impromptu As-dur. O tym pokre¬ 
wieństwie świadczy nie tylko trzyczęściowa budowa A—B—A* 
ale również ruch triolowy oraz fiiguracyjno - ewolucyjny cha¬ 
rakter części-skrajnych w odróżnieniu od śpiewnej w swym charak¬ 
terze części środkowej utwortu Mimo tych szczegółów n ; e można by 
jeszcze mówić o identyczności formalnej utworów. Trzyczęściowa 
forma A—B—A jest tak częstym zjawiskiem, zwłaszcza w zakresie 
form miniaturowych w epoce romantycznej, że z trudem może być 
brana pod uwagę jako kryterium struktury dzieła. Układ ten jest 
martwym schematem, który nie może ani dowodzić wartości dzieła, 
a mi poziomu technicznego, ani też wewnętrznej jego budowy. Mar¬ 
twy schemat nie mówi również tu nic konkretnego o logice przebiegu 
formalnego, a to właśnie jest miajważniejsze. Otóż, Impromptu Ges-dur 
w wyższym stopniu aniżeli Impromptu As-dur jest nastawione na 
zwartość struktury, na jednolitość budowy, na płynność w następ¬ 
stwie jednych części po drugich. W Impromptu As-dur część środko¬ 
wa była kontrastem pod każdym względem. Tam została zatracona 
zewnętrzna spoistość z częściami skrajnymi utworu. Natomiast 
w Tmpromptu Ges-dur kompozytor stara się o utrzymanie łączności 
części środkowej z innymi częściami utworu. Widomym znakiem 
lego jest zatrzymanie ruchu triolowego dla towarzyszenia harmo¬ 
nicznego. Ten ruch triolowy nie jest wyłącznie prostym akompa¬ 
niamentem, ale ma w sobie równie wiele do powiedzenia, jeśli cho¬ 
dzi o czynnik melodyczny, tak że koncepcja Wójcik-Keuprulian 
o skojarzeniach polimelodycznych u Chopina i w tym miejscu zy- 
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skuje na uzasadnieniu, staje się czymś realnym. Nawet tak drobny 
szczegół jak zastosowanie przednutek, nie pozostaje bez wpływu 
na podkreślenie łączności z pierwszą częścią utworu. 

PRZYKŁAD XLVUI (t.49—56) 


Sosienuto 



Gdyby chodziło o wykazanie różnic pomiędzy częścią środkową 
Impromptu As-dur a Impromptu Ges-dur, to przeniesienie głównego 
materiału melodycznego do ręki lewej będzie czymś zewnętrznym 
i drugorzędnym w porównaniu z innymi właściwościami struktu¬ 
ralnymi melodii. Nie wystarcza również samo stwierdzenie istnienki 
w obydwóch wypadkach budowy okresowej. Ważną jest tutaj 
wewnętrzna struktura współczynników okresów, tzn. poprzednika 
i następnika. W impromptu As-dur mieliśmy do czynienia ze zróż¬ 
nicowaniem rozczłonkowania. Przebieg melodyczny wykazywał po¬ 
dział na frazy czterotak-towe, a w większym jeszcze stopniu na od¬ 
cinki dwutaktowe. Tu natomiast melodia rozwoju się lukiem szeroko 
rozpiętym bez stosowania licznych oddechowo Obydwa współczyn¬ 
niki okresu tworzą jednolitą całość, nieprzerwaną linię, której 
zakończenie nie zatrzymuje się długo na przestrzeni przebiegu me¬ 
lodycznego, lecz zostaje szybko uzupełnione przez następny łuk 
melodyczny. Spotykamy się więc tu z tym typem melodyki Cho¬ 
pina, który zjawia się u niego około roku 1840 i znajduje zasto¬ 
sowanie w najwybitniejszych jego ówczesnych dziełach, jak np. 
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Nokturn fis-moll op. 48, nr 2 czy Sonata h-moll, gdzie temat 
drugi ustępu pierwszego wykazuje również wielkie skłonności do 
szeroko rozpiętych łuków melodycznych. Jest to jakby przeczucie 
nowego stanu rzeczy, jaki miał pojawić się w muzyce po roku 1850, 
przede wszystkim w dramacie muzycznym i w poemacie symfonicz¬ 
nym. Rzecz znamienna, że linia melodyczna środkowej części Tni- 
promptu Ges-dur nabiera charakteru epickiego, dość surowego 
w swym wyrazie. I chociaż w części środkowej można by dopatry¬ 
wać się dwuczęściowości w przebiegu formy, to jednak w zasadzie 
działa tam czynnik ewolucyjny. Stale zjawia się tam opadająca linia, 
zwrot melodyczny, oparty na postępie kwinty i septymy zmniej¬ 
szonej oraz w niektórych miejscach spotęgowanie ruchu ryt¬ 
micznego w zakończeniu zdań. Wszystko to sprawia, że nawet 
wyodrębniający się odcinek środkowy z charakterystyczną kwintolą 
będącą obiegnikiem, nie jest w stanie wywołać większego kontrastu, 
który mógłby wpłynąć w sposób zasadniczy na interpretację formy 
i na jej rozczłonkowanie. I to również może być uważane za prze¬ 
czulcie przyszłości, tzn. tych dążeń, które prowadziły kompozytorów 
do rozwijania szerokich melodii w oparciu o najszerzej pojętą 
wspólność materiału motywicznego, czego najwybitniejszym wyra¬ 
zem były tzw. motywy przewodnie. 

Nie da się zaprzeczyć, że pod jednym względem istnieje pewna 
łączność pomiędzy Impromptu Ges-dur a As-dur. Chodzi tu o stosu¬ 
nek harmoniczny części środkowych do części skrajnych. Tak samo 
jak w Impromptu As-dur, zachodzi również w Impromptu Ges-dur 
stosunek paralelny (Ges-dur, es-moll). 

Na ogół harmonika części środkowej Impromptu Ges-dur ogra¬ 
nicza się do środków stereotypowych, jak: odniesienie drugiego 
stopnia do dominanty górnej, dolnej oraz do akordu neapolitań- 
skiego. Nie w tym jednak leży waga tego ustępu. Rzeczą ważną jest 
traktowanie elementu melodycznego oraz problemu formy w repry- 
zowym układzie trzyczęściowym. Jak już wspomniałam, Chopinowi 
chodziło o osiągnięcie maksimum jednolitości utworu. Część środ¬ 
kowa nie miała być prostym przeciwstawieniem, lecz wyłoniła się 
z części pierwszej jako naturalna konsekwencj a. Również 
przejście do części końcowej utworu, które jest powtórzeniem 
z drobnymi zmianami części pierwszej, podlega tym samym zasa¬ 
dom. Wystarczy zapoznać się z łącznikiem prowadzącym do czę¬ 
ści końcowej, aby się przekonać o świadbmej pracy w tym kierunku: 
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Zasadniczo nie wiele można by powiedzieć o trzeciej części 
Impromptu Ges-dur, skoro jest ona powtórzeniem z nielicznymi 
zmianami części pierwszej. A jednak chcąc zdać sobie sprawą z bu¬ 
dowy całości nie możemy pominąć tego, na czym zmiany te pole¬ 
gają. Są one, jak na Chopina, dość nieoczekiwane, bowiem pozornie 
mogłyby świadczyć o schematycznym traktowaniu formy utworu. 
W części trzeciej opuścił Chopin cały odcinek przetworzeniowy, 
czyli najistotniejszą cześć fazy drugiej. A ponieważ faza trzecia po¬ 
niekąd rozpoczynała sie od początkowego odcinka fazy drugiej, prze¬ 
to nie było już potrzeby powtarzania jej w części trzeciej. Z po¬ 
wyższego wiec wynika, że najistotniejszą zmianą, zachodzącą w trze¬ 
ciej części Impromptu Ges-dur, jest skrócenie części pierwszej. Z ko¬ 
lei zachodzi pytanie, czy właśnie takie skrócenie jest uzasadnione ze 
stanowiska energetyki przebiegu formalnego całości utworu. Prze¬ 
tworzenie występuję, jak wiadomo, z reguły jako centralną cześć 
formy. Tam rozbudowa i przebudowa materiału tematycznego kom¬ 
pozycji dochodzi do szczytu, czemu równocześnie towarzyszy spo¬ 
tęgowanie napięcia, co jest źródłem pewnego rodzaju zaburzeń 
i konfliktów w przebiegu formalnym, które zostają zażegnane do¬ 
piero w części następnej, w repryzie. Tjych kilka uwag wystarczy 
może za wyjaśnienie, dlaczego Chopini zrezygnował z odcinka ewolu- 
cyjno - przetworzeniowego. Opisana zaś budowa fazy trzeciej tłuma¬ 
czy również, dlaczego Chopin nie dokonał tam jakichś zasadniczych 
zmian, lecz powtórzył wszystko prawie dosłownie- Zmiany takie 
nie były potrzebne, ponieważ proces rozładowywania napięć został 
w plastyczny sposób przedstawiony już w części pierwszej. Nie jest 
to oczywiście zjawisko odosobnione u Chopina. W tym względzie 
podobieństwo z Impromptu As-dur nie ulega najmniejszej wątpli¬ 
wości. 
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Rozważania nad utworami Chopina, występującymi pod nazwą 
impromptus, .są pożyteczne z dwóch powodów: po pierwsze, rzucają 
światło na instrumentalny styl muzyki Chopina, po drugie, przy¬ 
czyniają się do wyświetlenia pewnego rodzaju tych utworów, które 
otrzymały nazwę „utwory charakterystyczne' 4 . Dociekania nasze 
wykazały, że u Chopina zarysowuje się specjalny rodzaj formy 
impromptu, polegającej na kumulacji części figuracyjnycli z częścią 
kantylenową. Większość impromptus wykazu je budowę t r z y c z ę- 
ś c. i o w ą ty p u A—B—A, w której części skrajne są fig u racy j- 
n e, część środkowa zaś posiada szeroko r o z 1> u d o w a uą 
linię m e 1 o d y c z n ą, o p a r t ą na k a n t y 1 e n i e. Wyjątek pod 
tym względem stanowi do pewnego stopnia tylko Impromptu Ris-dur, 
posiadające budowę bardlziej złożoną. A jedniak i w tym utwo¬ 
rze stwierdziliśmy podstawowe współczynniki impromptu Chopina, 
tzn. części oparte na kantylenie i części figuracyjne. Wob.ec prostego 
schematu A—B—A, traktowanego ściśle do tego stopnia, że w więk¬ 
szości impromptus część końcowa jest dosłownym niemal powtórze¬ 
niem części pierwszej, można by przypuszczać, że Chopin traktował 
formę impromptu dość schematycznie, że trzyczęściowość budowy 
uzyskiwał przy pomocy prostego przeniesienia części pierwszej jako 
ostatniej. Tak wyglądałaby ta kwestia, gdybyśmy problem formy 
sprowadzili do prostej formuły: A—B—A. Tymczasem analiza wew¬ 
nętrznej budowy części skrajnych wykazała nadzwyczaj głębokie 
wniknięcie w problem procesu stawania się formy. Oto nie dlatego 
Chopin powtarzał część pierwszą jako ostatnią, aby sobie ułatwić 
pracę i dzięki temu uzyskać szerszą płaszczyznę dla formy utworu, 
ale z tego powodu, że w części pierwszej wyczerpywała się 
e n e r,g e t y k a integracji for Sm y t r z y c z ę ś c i, o w e j. 
Nie jest to jeszcze zupełnie widoczne w Impromptu cis-moll. W tym 
stosunkowo wczesnym utworze nie odkrył jeszcze Chopin tej tajem¬ 
nicy struktury miniaturowej A—B—A, w której proste powtórzenie 
wynikałoby jako nieunikniona konieczność. Dopiero Impromptus 
As-dur i Ges-dur, gdzie na płaszczyźnie pierwszej części utworu do¬ 
konuje się proces narastania napięć i ich rozładowywania, stały się 
wzorem najbardziej logicznego traktowania formy trzyczęściowej, 
świadcząc zarazem, że pozorny schematyzm nie zawsze jest sche¬ 
maty zm ein p rawdz i wv m. 


I7B 



Stwierdzenie to nie wyczerpuje jednak zagadnienia formy im- 
promptu Chopina. Wykorzystanie czynnika figuracyjnego i kanty¬ 
lenowego wywiera zasadniczy wpływ na charakter formy, na fekfo¬ 
niczne jej podstawy, na jej elementy formotwórcze. Impromptu 
Chopina nie jest formą jednorodną, gdzie panowałaby tylko jedna 
fcasada kształtowania. Z uwagi na figurację uzyskuje znacze¬ 
nie c z y n n i k e w o 1 u c, y j n y. Melodyka kantylenowa pro¬ 
wadzi zaś do budowy okresowej. Stąd to impromptu Chopi¬ 
na jest formą mieszaną figuracyjno-ewolucy j n ą 
i o kres o w ą. 

Jeśli chodzi o zjawisko figuracji, to w tym wzglądzie analiza 
nasza wykazała istnienie u Chopina trzech typów figuracji: 1) figu¬ 
ra cję melodyczną czystą, oswobodzoną już od wpływu struktury 
okresowej, nastawioną na ciągłość przebiegu, na wyżywanie się 
instrunientaliznui fortepianowego, 2) figurację melodyczną, na roz¬ 
członkowanie której działa struktura okresowa, wobec czego na 
gruncie linii fignrncyjnej tworzą się odpowiedniki do głównych 
współczynników budowy okresowej, mianowicie do poprzednika 
i następnika, 8) figurację harmoniczną, stanowiącą podłoże dla 
swobodnego rozprzestrzenienia się szerszych łuków melodycznych. 

Podczas gdy w Impromptu cis-moll przeważa jeszcze czyn¬ 
nik harmoniczny, w impromptus późniejszych fiigu racja uwal¬ 
nia się zwolna spod wpływu budowy okresowej, zbliżając się 
do najhardziej idealnego typu figurowania, jaki widzimy u J. S. Ba 
cha. W związku z tym jeszcze raz musimy się zastrzec przed utoż¬ 
samieniem lej figuracji z figuracją baehowską, bowiem nie chodzi 
tu o identyczność, lecz o wspólność najistotniejszej zasady 
kształtowania figuracyjnego, które stoi ponad przemianami w za¬ 
kresie harmoniki i formy. 

Nasze rozważania nad centralnymi częściami impromptu Cho¬ 
pina dozwoliły głębiej wniknąć w problem struktury okresowej. 
U Chopina stwierdziliśmy istnienie struktury okresowej wyż¬ 
szego rzędu, gdzie poszczególne okresy układały się w bardziej 
złożone twory, potęgując zarówno wymiary współczynników formy 
okresowej jak i oddziaływanie jej przejawów energetycznych. 

Co do charakteru samej melodyki w częściach centralnych, 
zauważyliśmy stały rozwój, który był nacechowany stopniowym 
odwracaniem się od sentymentalizmu i środków drugorzędnych. 
Podczas gdy melodykę części środkowej Impromptu cis-moll byliś- 
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my zmuszeni bronić przed niewłaściwą charakterystyką niektórych 
autorów monografii o Chopinie, to już Impromptus Fis-dur 
i Ges-dur, a nawet i As-dur zyskały uznanie wszystkich monografów. 
Istotnie, melodyka części środkowej Impromptu Ges-dnr zrywa j"ż 
zupełnie z wszelkim sentymentalizmem, nabierając charakteru epic¬ 
kiego. W utworze tym znika również ornamentyka, która jeszcze 
w Impromptus As-diur i Fis-dur odgrywała niemałą rolę. Ostatnia 
uwaga nie zmierza jednakże do tego, jakoby ornament spełniał rolę 
drugorzędną w Impromptus As-dur i Fis-dur, jako mało znaczący 
dodatek. Jak wiadomo, w Impromptu As-dur czynniki ornamentalne 
w wielkim stopniu przyczyniły się do rozbudowy formy okresowej 
w formę wyższego rzędu. Potęgowały one napięcia, stanowiły o tvm, 
że forma ta rozwijała się. żyła, dochodziła do punktu kulminacyjne¬ 
go i wreszcie gasła. Słowem, ornament był tam swego rodzaju elo 
mordem wariacyjnym. 

I jeszcze jeden szczegół zasługuje na to, abyśmy go tu przy¬ 
pomnieli. Mamy na myśli pierwszą część Impromptu Fis-dur. gdzie 
również znika niż wszelki sentymentalizm na korzyść nowego cha¬ 
rakteru, który bierze swói noczątok z oddziaływania m o d a 1 i z m u. 
Nie jest to jednakże modalizm dawny, modalizm, który cechuje 
utwory dawnej polifonii a cappella. ale twór nowy. przepuszczony 
iuż przeiz filtr harmoniki funkcyinej i całego dziedzictwa muzyki 
klasycznej i romantycznej aż do czasów Chopina. Jest to ten moda¬ 
lizm, który odrodził sie w muzyce francuskiej czasów najnowszych, 
kiedy środki harmoniki funkcyinej już sie wyczerpały. Czymś zna¬ 
miennym jest tam właśnie posługiwanie sie osfinatem jako podsta¬ 
wą dla swobodnego rozprzestrzenienia się linii melodycznej i zacho¬ 
wania jej cech tonalnych. 

Impromptu Fis-dur posiada znaczenie z innego jeszcze powodu. 
Jak już niejednokrotnie wskazywaliśmy, jest ono jedynym utworem 
tego rodzaju u Chopina, który nie stosuje prostej formy A—B—A. 
Skonstatowaliśmy tam istnienie formy mieszane i: okresowej- 
wariacyjnej i f i g u r a c y j n e j. A jednak nie można by po¬ 
wiedzieć, zwłaszcza w odniesieniu do pierwszej części tego utworu, 
żeby to była okresowość zupełnie normalna. Modalizm wywarł tam 
wpływ na kształtowanie się współczynników formy okresowej. Jego 
dążenie do rozpływania się linii melodycznych w skojarzeniach po¬ 
lifonicznych sprawiło, że współczynniki okresu przerastają tam 
prostą formułę czterotaktowych stosunków. Figuracja zaś została 
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w pomysłowy sposób wykorzystana jako czynnik wariacyjny, dzięki 
czemu forma utworu nabrała jednolitości w logice swego prze¬ 
biegu. Nawet ostatnia część utworu oparta na figuracji trzydziesto- 
dwójkowej nie jest tam zwykłą pozą, dodatkiem, kodalnym, ale waż¬ 
nym rozwikłaniem problemów energetycznych, jakie pojawiły się 
w toku utworu. W szybkim ruchu trzydziestodwójek rozładowują się 
tam ostatecziniie napięcia, rozwiązują się konflikty, rozluźniają się spię¬ 
trzone siły i rozpływają się skondensowane współczynniki materiału 
tematycziiiego. W części tej niknie zwolna związek z materiałem tema¬ 
tycznym i tylko tu i ówdzie dają się zauważyć jego szczątki. Dlatego 
też kompozytor, dążąc do zamknięcia utworu w silne ramy, powtó¬ 
rzył na zakończenie jedną z faz rozwoju części pierwszej. Impromptu 
Fis-dur Chopina jest unikatem w literaturze fortepianowej, jeżeli 
chodzi o utwory tego rodzaju, a mimo to jest to unikat nie przy¬ 
padkowy. Pogodzone tam zostało jego główne podejście do formy 
impromptu, opierające się na budowie trzyczęściowej A—B—A ze 
strukturą wariacyjną, której hołdował wielki jego poprzednik w za¬ 
kresie tej formy, mianowicie Schubert. Doświadczenie, nabyte przy 
komponowaniu Impromptu Fis-dur, wykorzystał następnie Chopin 
w swoim ostatnim dziele tego rodzaju, w Impromptu Ges-dur, po¬ 
sługując się czynnikiem wariacyjnym, do czego dołączył jeszcze 
środek nowy 5 mianowicie technikę przetworzenia. 

Gdy chodzi o pewne szczegóły formalne, jak np. o kumulację 
figuracyjnych części skrajnych z kantylenową częścią środkową, 
o pewien typ figuracji opartej na ruchu triolowym, wreszcie o figu- 
rację, na którą wywarła wpływ budowa okresowa, i wreszcie 
o figurację harmoniczną, to niewątpliwie można stwierdzić pewne 
punkty styczne pomiędzy impromptus Schuberta a Chopina. Gdy 
jednak uwzględnimy całokształt twórczości obydwóch kompozyto¬ 
rów w zakresie kompozycji tych utworów, to mimo wszystko wy¬ 
stępują tam różnice zasadnicze. Przede wszystkim nie można by sta¬ 
nowczo twierdzić, jakoby Schubert miał ściśle sprecyzowaną kon¬ 
cepcję formalną impromptu. Impromptus jego dowodzą różnorod¬ 
ności w budowie formalnej, toteż utwory jego odpowiadają raczej 
samej nazwie wskazującej na czynnik improwizacyjny, swobodny. 
Chopin natomiast stworzył pewien stały typ formy i m- 
p r o m p t u, dowodem czego jest to, że na cztery jego impromptus, 
trzy wykazują schemat A—B—A. Ale, jak stwierdziliśmy, nawet Ini- 
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promptu Fis-dur nie należy traktować jako coś oderwanego od po¬ 
dejścia chopinowskiego, bowiem jest ono tylko rozbudową pierwot¬ 
nej koncepcji przy pomocy czynników wariacyjnych. Chopin, który 
niewątpliwie znał impromptus Schuberta, nie wykorzystał śladem 
swego poprzednika gotowej formy wariacyjnej, ale uzgodnił ją z ty¬ 
mi założeniami formalnymi, na których opiera się cała niemal jego 
liryka fortepianowa. 



